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1.  Einleitung 
Das Thema „ewige Wiederkehr“ erörtert Benjamin im „Passagen-Werk“ anhand zweier 
prominenter Zeugen, Nietzsche und L. A. Blanqui. Über ein Buch des Letzteren, „L’Eternité 
par les astres“, in dem Blanqui, „der an der Schwelle des Grabs das Fort du Taureau als sein 
letztes Gefängnis weiß“,1 zwischen der ewigen Ordnung der Gesellschaft und der ewigen 
Ordnung der Sterne in analogisierender Form reflektiert, schreibt Benjamin an Horkheimer: 
„...Es ist eine kosmische Spekulation... Die kosmische Weltansicht, die Blanqui darin 
entwirft, indem er der mechanistischen Naturwissenschaft der bürgerlichen Gesellschaft seine 
Daten entnimmt, ist eine infernalische - ist zugleich ein Komplement der Gesellschaft, die 
Blanqui an seinem Lebensabend als Sieger über sich zu erkennen gezwungen war“.2 
Benjamins lesenswertes Fazit über dieses berühmt berüchtigte Thema lautet: „Die Essenz des 
mythischen Geschehens ist Wiederkehr. Ihm ist als verborgene Figur die Vergeblichkeit 
einbeschrieben, die einigen Helden der Unterwelt (Tantalus, Sisyphos oder die Danaiden) an 
der Stirne geschrieben steht... Der Glaube an den Fortschritt, an eine unendliche Perfektibilität 
- eine unendliche Aufgabe in der Moral - und die Vorstellung von der ewigen Wiederkehr 
sind komplementär“.3 
Ein handfester Vorteil ist vorab dem sicher, wer sich auf die Kritische Theorie einlässt. Für 
ihn vermindert sich die Gefahr solcher Mystifizierungen, vor der nicht einmal ein 
Revolutionär vom Kaliber eines Blanquis gefeit war. Dabei ist es um sie inzwischen 
gespenstisch ruhig geworden. Mögen ihre talentierten wie untalentierten Epigonen das ihrige 
dazu beigetragen haben, die Ursache scheint indessen die zu sein, dass gegen die 
Resistenzkraft ihrer Adressaten, denen die berühmte „Flaschenpost“ auf ihrer Odyssee 
irgendwann in die Hände fallen sollte, kein Kraut gewachsen zu sein scheint. Nietzsche 
wusste anscheinend ganz genau, wovon er sprach, als er schrieb, der Anblick des Menschen 
mache nunmehr müde.4  
Das Nicht-Ankommen ist, nach der Faktenlage zu urteilen, das Markenzeichen, oder in einer 
Hinsicht vielleicht das unverkennbare Echtheitssiegel jeglicher Theorie, die auszog, damit die 
Welt keine „Oase des Grauens in einer Wüste des Langeweile“5 mehr sei, wie Baudelaire sie 
beschrieb. Die dabei erlebte Erfahrung ist jedoch immer die gleiche, festgehalten in einer 
Notiz Wittgensteins, in einem Tag könne man die Schrecken der Hölle erleben, es sei 
                                                 
1  Benjamin, W.: GS V.1, 1991, S. 168. 
2  Ebd.: S. 169. 
3  Ebd.: S. 178. 
4  Vgl. Nietzsche, F.: Werke II, 1967, S. 198. 
5  Baudelaire, Ch.: 1975, S. 337. 
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reichlich genug Zeit dazu,6 die, sieht man von dem Manko ab, dass sie sich spielerisch 
unterbieten lässt, zudem leise und unauffällig den Argwohn anstachelt, vielleicht habe alles 
und zwar von Anfang an nur auf einer fataler Verwechselung beruht, der zwischen „Höhle“ 
und „Hölle“.  
Die schon vorhandenen Horrorszenarien überbieten zu wollen, ist gewiss keine Kunst. Weder 
gibt es dafür einen Orden, noch ist damit der Sache geholfen. Außerdem wäre es überhaupt 
nicht nötig, denn das reale, tagtägliche Geschehen der Welt wird schon in dem ihm eigenen 
Raffinement dafür Sorge tragen. Dies war auch nicht das Motiv, aus dem heraus die 
vorliegende Arbeit verfasst wurde. Zu ihr gab zuerst etwas Persönliches den Anlass, das in 
der Überzeugung begründet war, dass es in den Zeiten, die Brecht in dem Poem „An die 
Nachgeborenen“ für seine Generation und die, die ihr folgen sollten, beschrieb, allmählich 
den Rang eines kategorischen Imperativs beansprucht, gegen den Zeitgeist zu sein und trotz 
allem nicht zu resignieren. Das der Sache selbst gewidmete Motiv war die Entfaltung dessen, 
was der Untertitel der Arbeit ankündigt: Eine Untersuchung über den Stellenwert des 
Ästhetischen im Kontext der Geschichtsphilosophie der Kritischen Theorie. Die Intention 
ging dabei in Richtung einer Gegenüberstellung der Subjektbilder in „Dialektik der 
Aufklärung“ einerseits und der „Ästhetischen Theorie“ Adornos andererseits mit der 
Hoffnung, in der Letzteren einen Gegenentwurf zu dem Bild des Subjekts, das in „Dialektik 
der Aufklärung“ präsentiert wird, zu finden.  
Dabei musste jedoch zuerst angegeben werden, was der inzwischen zum Fachterminus 
emporgestiegene Ausdruck „Kritische Theorie“ denn meint. Dafür ist der Teil 2 der 
vorliegenden Arbeit vorgesehen, wo es vorwiegend um einen Überblick hinsichtlich der 
Geschichte der „Kritische(n) Theorie“, ausgehend von ihren Entwicklungsphasen und 
Themenschwerpunkten, ging. 
Des Weiteren war das Modell der Geschichtsphilosophie zu erläutern, das Horkheimer und 
Adorno in „Dialektik der Aufklärung“ vorschwebte. Im Teil 3 der vorliegenden Arbeit wurde 
dieses Modell rekonstruiert und um einige sich aus dem Nachlass Adornos anbietenden 
Details ergänzt. 
War durch die Rekonstruktion im Teil 3 das erste Bild vom Subjekt gewonnen, so musste sein 
Gegenbild gewonnen werden. Dafür wurde Adornos „Ästhetische Theorie“ im Teil 4 
herangezogen. Die Intensität der „Ästhetische(n) Theorie“ erzwang nahezu die Länge der 
Abhandlung. Dabei fiel die Entscheidung für die Themen, von denen angenommen wurde, 
dass sie, von ihrem repräsentativen Charakter für den ganzen Themenkomplex in der 
                                                 
6  Vgl. Wittgenstein, L.: 1994, S. 60. 
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„Ästhetische(n) Theorie“, zur Gewinnung des Bildes von einem ästhetischen Subjekt 
beitragen.  
Im Teil 5 wurde ein Vergleich der beiden unterschiedlichen Subjektbilder unternommen.  
Ob die Arbeit der Rekonstruktion, die die vorliegende Arbeit großenteils bestimmt, dann auch 
gelang und die Hoffnung, die ihr zugrunde lag, sich erfüllte, ist eine andere Frage.  
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2   Kritische Theorie 
2.1    Der geschichtliche Kontext 
 
Den Argusaugen der Geschichte (und der Gesellschaft) vermögen sich die Theorien nicht zu 
entziehen. Daher vielleicht, dass sie weder über Nacht entstehen noch vom Himmel fallen. 
Hiervon ausgenommen ist auch die Kritische Theorie nicht, deren Entstehung, wie bei allen 
Theorien, die ihr vorausgingen, trotz des unbestreitbaren subjektiven Anteils an ihr, nicht nur 
und ausschließlich dem Geistesblitz einer Reihe von exzellenten Denkern zu verdanken war, 
die sich in ihrer meditativ-reflexiven Abgeschnittenheit von der realen Welt angeschickt 
hätten, die Welt einmal anders, d.h. kritisch und nicht affirmativ, d.h. brauchbar für die 
kritische Intelligenz, die unter den von der Krise mitverschuldeten und mitgebrachten 
Trümmern unterzugehen drohte, zu deuten, sondern sie war selbst ein geschichtliches 
Werden, dessen Augenblick vor allem durch die besonderen wirtschaftlichen, politischen und 
gesellschaftlichen Konstellationen, die zu Beginn des zwanzigsten Jahrhunderts dominierten, 
geschaffen und begünstigt wurde. Mit anderen Worten hat die geschichtliche Dynamik, deren 
verstehende Erklärung und deren Kritik die Kritische Theorie sich auf ihre Fahne schrieb, ihre 
Geburt selbst in die Wege geleitet. Als Produkt der Krise, das zu ihr in Widerspruch geriet 
und zugleich als Reaktion auf sie, eine solche, die nicht nur bloße Reaktion sein wollte im 
Sinne einer ohnmächtigen Widerspiegelung der allgemeinen Tendenzen, die die Krise 
herbeigeführt und in ihrem Fortbestand forciert hatten, war sie auch ein Art des sich 
Aufbäumens gegen das, dessen Übermacht damals (wie heute) dieselbe Unbestreitbarkeit 
genoss (und genießt), die ansonsten das Privileg der Naturgesetze zu sein scheint.  
Die Kritische Theorie hat sich nie als ein überzeitliches, autonomes Geistesgebilde 
verstanden, eher im Gegenteil, ihre Vordenker hatten wider der allgemeinen Tendenz beim 
überwiegenden Teil der Fachwelt, ihre Reflexion als bedingt durch die objektiven, 
geschichtlichen Tendenzen verstanden, weshalb sie unter anderem aus diesem Grund im 
Zeitkern der Wahrheit eine ihrer elementarsten Konstitutionen zu sehen meinten, ohne sich 
dabei von dem für Krisenzeiten typischen Strudel eines bodenlosen Relativismus, der in 
seinem Unvermögen, ein bestimmtes Phänomen, das die Male der Geschichte trägt, zu Ende 
zu denken, alles auf die lange Bank schob, überwältigen zu lassen.  
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Die zum Beginn des zwanzigsten Jahrhunderts einsetzende Krise war der geschichtliche 
Nährboden, auf dem die Kritische Theorie gedieh.1 „Das Katastrophenzeitalter“, wie der 
Historiker E. Hobsbawm die Periode zwischen 1900 und 1945 in unmißverständlicher 
Plausibilität bezeichnet hat,2 hätte beinahe, um mit K. Kraus zu sprechen, „Die letzten Tage 
der Menschheit“ eingeläutet.3 Der erste Weltkrieg, selbst Ausdruck der Kapitulation der 
Vernunft vor der Lösung der in erster Reihe durch die Expansionstendenzen eines zur 
imperialen Größe emporgewachsenen Systems der Warenwirtschaft forcierten politisch-
gesellschaftlichen Krise von globalem Ausmaß, hatte, wie zu erwarten, nur 
Ruinenlandschaften hinterlassen. Die mit dem anschließenden Frieden verbundenen 
Hoffnungen auf eine neue gerechte regionale und internationale Ordnung schwanden dahin, 
nachdem einerseits die aufgrund der Oktoberrevolution in greifbare Nähe gerückte Revolution 
ausblieb und andererseits der Zerfall des Politischen, von einer Atempause abgesehen, die 
man wohl nach dem heutigen Kenntnisstand des Historischen als Regenerierungsphase all 
jener Kräfte bezeichnen kann, die die Menschheit in die Katastrophe des zweiten Weltkriegs 
stürzten, sich fortsetzte und verschärfte und in zwei prägenden Gestalten seinen finalen 
Ausdruck fand, nämlich in der Erosion des Nationalstaates und des bürgerlichen 
Liberalismus.4  
Der allmähliche Untergang des Liberalismus und seines Bewegungs- und Entfaltungsraums, 
des Nationalstaates, führte zum Kollaps der politischen Institutionen der bürgerlichen 
Gesellschaftsordnung, so dass spätestens nach dem Ausbruch der Weltwirtschaftskrise von 
1929 ein zur Bedeutungslosigkeit degradierter Nationalstaat mit der für ihn in dieser Phase 
eigentümlichen Ohnmacht mit ansehen musste, wie die gesamtgesellschaftliche Sphäre vom 
Faschismus unterwandert wird und die traditionellen Bastionen der bürgerlich-liberalen 
Gesellschaftsordnung eine nach der anderen von Ultranationalisten und im Falle Deutschlands 
vom Nationalsozialismus gestürmt und eingenommen werden. Es gelang dem Faschismus in 
einer Gesellschaft, die aus Individuen bestand, „zwischen denen eine gemeinsame Welt 
                                                 
1  Siehe hierzu unter anderem: Dubiel, H.: 1992, S. 14; Türcke, Ch., Bolte, G.: 1994, Kap. 1; van Raijen, W.: 
1984, S. 30; Bolte, G.: 1995, Kap. 4.  
2  Vgl. Hobsbawm, E.: 1998, Kap. 1.  
3  Die expressionistische Dichtung legt Zeugnis davon ab, welche Spuren die Ahnung eines unmittelbar 
bevorstehenden Untergangs im Schaffen dieser Lyrikschule hinterlassen hat. Trakl berichtet von Strassen, die 
alle „münden in schwarze Verwesung“. Trakl, G.: 1994, S. 152. Oder ein noch anschaulicheres Beispiel aus 
dem um 1914 geschriebenen Poem J. R. Bechers mit dem zutreffenden wie makaberen Titel „Verfall“. 
Becher, J. R.: 1999, S. 81. 
4  Zu den verheerenden Folgen dieses Erosionsprozesses für das Bewußtsein der später zum Faschismus 
„konvertierten“ Massen siehe das Standardwerk von Arendt, H.: 1993, Teil 1. Kap. 2.  
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zerfallen ist“5, die aufgrund der Permanenz der Krise heimat- und orientierungslos 
gewordenen Massen für sich zu gewinnen. Eine Anfang der 1930er Jahre vom Institut für 
Sozialforschung in Auftrag gegebene Studie mit dem Titel „Arbeiter- und Angestellten-
Erhebung“, bei der es darum ging, eine reale Einschätzung zu ermitteln, wie groß der 
potentielle Widerstand seitens der in den traditionellen Linksparteien (KPD, SPD) 
organisierten Arbeiterschaft für den Fall eines Putschversuchs der Nazis sein würde, kommt 
zu einem mageren Resultat von 15 Prozent.6 Dagegen war bei 40 Prozent der Befragten ein 
reduziertes, zum realen Widerstand nicht ausreichendes Maß an Konsistenz von politischer 
Orientierung, Charakterstruktur und Kampfbereitschaft vorhanden.7 Diese latente Agonie mag 
bis zu einem bestimmten Grad den Zulauf der deutschen Arbeiterschaft und anderer Segmente 
der orientierungslosen Massen zum Faschismus erklären,8 der durch seine hybride Ideologie, 
zu deren Kernelementen, neben dem Hass auf Aufklärung, intellektuelle Werte und moderne 
Kunst insbesondere der Antisemitismus und die Rückbesinnung auf nationalistisch-
konservative Werte archaischer Prägung gehörten, schließlich die Massen für sich gewinnen 
konnte. Mit der Machtergreifung Hitlers war es dann so weit; die Katastrophe konnte 
beginnen. 
Die Kritische Theorie als Reflexion auf die Krise ist das „widerspenstige“ Geisteskind eben 
dieser Katastrophenepoche. Wenn irgendwo, dann hier, im Kontext der geschichtlichen 
Erfahrung wird deutlich, warum die Verfasser von „Dialektik der Aufklärung“ ihr Werk als 
eine Art „Flaschenpost“ verstanden wissen wollten, deren Adressat ein eingebildeter Zeuge 
war, „dem wir es hinterlassen, damit es doch nicht ganz mit uns untergeht“.9 
In einer Erzählung Poes, die den Titel „Manuskript in einer Flasche“ trägt, geht es um einen 
Schiffbrüchigen, der, da er jede Hoffnung auf Anschluß an die Menschheit verloren hat, seine 
letzte Botschaft dem Meer anvertraut. Durch Zufall auf einem mysteriösen Rettungsschiff 
angekommen, beschreibt er es als: „Was es nicht ist, kann ich unschwer wahrnehmen, was es 
ist, fürchte ich, unmöglich zu sagen sein“.10 Die Schlussepisode des Manuskripts liest sich wie 
                                                 
5  Ebd.: S. 515. 
6  Vgl. Dubiel, H.: 1978, S. 25. 
7  Ebd.: S. 25. 
8  Darauf spielt wohl Thomas Mann an, wenn es in „Doktor Faustus“ heißt: „Tatsache ist aber, dass wirklich 
Volk immer Volk bleibt, wenigstens in einer bestimmten Schicht seines Wesens, eben der archaischen, und 
dass Leute und Nachbarn vom Kleinen Gelbgießer-Gang, die am Wahltage einen sozialdemokratischen 
Stimmzettel abgeben, gleichzeitig imstande waren, in der Armut eines Mütterchens, das sich keine 
oberirdische Wohnung leisten konnte, etwas Dämonisches zu sehen.“. Mann, Th.: 1986, S. 40.  
9 Zitiert nach Müller-Dohm, S.: 1998, S. 16. 
10  Poe, E. A.: 1966, S. 20. 
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der Versuch, den eigenen Tod in Notizen zu protokollieren: „...die Kreise werden sehr rasch 
enger, wir strudeln wie irr, gepackt vom Wirbelpfuhl, und inmitten des Röhrens & Blöckens 
& Donners, von Ozean und von Sturm, beginnt das Schiff zu vibrieren, oh Gott! Und alles 
versinkt.“11 
Von Poes Schiffbrüchigen unterscheiden sich die Protagonisten der Kritischen Theorie 
dadurch, dass sie in ihren zahlreichen Flaschenmanuskripten das Credo der Poeschen Figur in 
sein Gegenteil verwandeln: Sie halten unbeirrt an ihrer Überzeugung fest, dass es möglich ist, 
zu sagen, was es ist. 
 
2.2    Die gesellschaftliche Konstellation 
 
Europa zwischen 1900 und 1920 glich einer Ruinenlandschaft. Es musste spätestens Anfang 
des 20. Jahrhunderts endgültig festgestellt werden, dass das Bürgertum es keineswegs so 
genau mit den Idealen der Aufklärung, für die es in der Epoche der französischen Revolution 
Partei ergriffen hatte, meinte und diese nur mißbraucht hatte, um die Massen für seinen 
historischen Kampf gegen das feudale System einzuspannen. Die Aufklärung als „die 
wichtigste Revolution in dem Inneren des Menschen“12 hatte, das belegte die geschichtliche 
Erfahrung jener Zeit zur Genüge, nicht stattgefunden, weil ihr die gesellschaftlichen 
Rahmenbedingungen und Realisierungsmöglichkeiten fehlten. Auch Hegels Enthusiasmus, 
den er seinerzeit wohl zu recht für die Aufklärung empfand,13 schien fehl am Platz. Die 
Hegelsche Metapher von der Aufklärung als „ein herrlicher Sonnenaufgang“14 klang 
angesichts der geschichtlichen Erfahrung wie Hohn. 
Die Entwicklung in der postfeudalen Ära, d.h. die Zunahme der Repression in der nach 
Arbeits- und Leistungsprinzip straffer denn je organisierten bürgerlichen Gesellschaft, die 
nirgends gewillt war, der Unterjochung der Individuen, die nur als ‚nützliche‘ Arbeitskraft für 
sie in Frage kamen, ein Ende zu bereiten; die immer größer werdende Reichweite der 
gesellschaftlichen Polarisierung, die die Kluft zwischen privilegierten und verelendeten 
Schichten tiefer werden ließ und mit dem Zerfall des Sozialen und dessen, was noch in 
früheren Epochen in Form von Gemeinschaften als Kitt die totale Vereinzelung der Einzelnen 
                                                 
11  Poe, E. A: 1966, S. 26. 
12  Kant, I.: Werke VII, 1968, S. 229. 
13  Vgl. Hegel, G. W. F.: Werke 12, 1986, S. 529. 
14  Ebd.: S. 529. 
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verhinderte,15 war natürlich, seitdem alles auf das Scheitern des Projekts der Aufklärung 
hindeutete, registriert worden. Eine Reihe von brillanten Geistern, die alle wiederum selbst in 
der humanistischen Tradition der Aufklärung standen, hatte sich die Ursachenforschung über 
die Hintergründe der umseitigen Repression zum Ziel gesetzt. Dabei stießen diese kritischen 
Geister allesamt auf die Tatsache, dass die anhaltende gesellschaftliche Misere selbst in den 
Prinzipien begründet ist, auf welchen die Moderne, als aus den bürgerlichen Revolutionen 
hervorgegangenes ökonomisch-soziales Modell, ihre Daseinsberechtigung gebaut hatte.  
Zwei exponierende Figuren, deren Bedeutung für die theoretische Entwicklung der Kritischen 
Theorie und ihre Programmatik nicht von der Hand zu weisen ist, kommt hierbei die 
Vorreiterrolle zu. 
Die erste war Marx, der seinerzeit als „Linkshegelianer“ das Urteil, das der junge Hegel schon 
in seinen theologischen Jugendschriften über das, was er „Institution des Eigentums“ nannte, 
abgegeben hatte, verinnerlicht zu haben schien. Diese (die Institution des Eigentums), so der 
junge Hegel, habe im Lauf ihrer Entstehung und Entwicklung eine „tote Welt“ hinterlassen.16 
Marxens Analyse des Selbsterhaltungsprinzips, ein aus seiner Sicht aus allen historisch 
bekannten Gesellschaften nicht wegzudenkendes Fundament, sah besonders im Kapitalismus, 
jener ökonomisch-sozialen Formation, die, nach dem siegreichen Durchmarsch des 
Bürgertums, kulminiert in den bürgerlichen Revolutionen, zur Legitimation und beinahe 
hermetischen Stabilität gelangt war, die Quintessenz einer neu anbrechenden Ära der 
Unterdrückung. So ging der junge Marx in seinen Jugendschriften auf das ein, was er ‚die 
entfremdende Funktion der Arbeit‘ nannte. Sein verheerend ausgefallenes Fazit identifizierte 
die Arbeit als „Zwangsarbeit“.17 In seinen späteren Schriften unternahm Marx den Versuch, 
ausgehend von dem, was er als dialektisches Verhältnis zwischen Produktionsverhältnissen 
und Produktivkräften bezeichnete, die konkreten Niederschlagsformen der sich permanent im 
kapitalistischen Produktions- und Reproduktionsprozeß abspielenden Entwicklungsdynamik 
herauszuarbeiten. So entfaltete er unter anderem im ersten Band des „Kapitals“ unter der 
                                                 
15  Vgl. Marx, K.: 1953, S. 394f.  
16  Vgl. Marcuse, H.: 1985, S. 42.  
17  MEW: EB 1, 1977, S. 511. H. Arendt hat zu recht die Frage aufgeworfen, „wie es dazu kommen konnte, dass 
Lock und alle seine Nachfolger bis Marx, ungeachtet ihrer eigenen Einsichten, so hartnäckig darauf 
bestanden, gerade in der Arbeit die Quelle des Eigentums, des Reichtums, aller Werte überhaupt und 
schließlich gar der Menschlichkeit des Menschen zu sehen“. Arendt, H.: 1992, S. 95. Ein gewisses 
Arbeitspathos bei Marx, das zeitweise zur Verherrlichung der Arbeit tendiert, ist nicht zu verkennen. Welche 
Folgen dies mit sich brachte, hat Thomas Mann messerscharf beobachtet: „Ich bedachte in diesem 
Zusammenhang, dass der sittliche Unterschied zwischen Kapitalismus und Sozialismus darum geringfügig ist, 
weil beiden die Arbeit als höchstes Prinzip, als das Absolute gilt“. Mann, Th.: 1979, S. 268. 
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Rubrik ‚Der Fetischcharakter der Ware und sein Geheimnis‘ einen Begriff, der später als 
‚Verdinglichung‘ getauft, eine zentrale Rolle in der Gesellschaftstheorie der Kritischen 
Theorie spielen sollte. Mit dem Begriff des ‚Fetischcharakters der Ware‘, der die Genese der 
Machtergreifung der Warenwelt über die Menschenwelt in unübertreffbarer Plausibilität 
erläutert, attestierte Marx der Moderne ein vernichtendes Urteil; der viel beschworenen 
Autonomie des Subjekts, eine der Grundversprechungen der Aufklärung, hatte sich die 
Warenwelt bemächtigt. 
Bei der zweiten Figur handelt es sich um Freud. Auf den ersten Blick scheint es, als würde die 
Freudsche Psychoanalyse sich den Fragen über die Komplizenschaft der gesellschaftlichen 
Prozesse bezüglich der Misere der Einzelnen verschließen.18 Manche vom Kontext 
herausgelösten Äußerungen Freuds verhärteten sogar den Verdacht. Trotzdem kann es als 
unbestreitbar angesehen werden, dass Freuds Psychoanalyse, von L. Althusser genial als 
„dritte narzißtische Wunde der Menschheit“19 bezeichnet, in jeder Hinsicht ein enormes 
Potential zur Kritik des Bestehenden besitzt.20 Freud entwickelte ausgehend von seiner 
zentralen Annahme, aller innerer Zwang sei ursprünglich äußerer, im Laufe der Entwicklung 
eines Menschen von ihm internalisierter Zwang,21 das Modell der Psychoanalyse, das auf der 
individuellpsychologischen Ebene sich, im Großen und Ganzen, die Aufklärung der Neurosen 
zum Ziel erklärte und durch das Aufzeigen der die Neurosen herbeiführenden historisch-
sozialen konstitutiven Momente22 die traditionelle, solche ‚psychischen Störungen‘ 
mystifizierende Auffassung entwertete und neue Rahmenbedingungen schuf, innerhalb derer 
eine ernstzunehmende Option zum tatsachentreuen Verstehen und Erklären der Neurosen 
ihren Platz fand.  
Auf der ‚metapsychologischen Ebene‘ ging Freud der geschichtlichen Genese dessen nach, 
was für ihn conditio sine qua non allen psychischen Leidens der Menschen war. Freud, der, 
wenn auch mit einem anderen Vokabular operierend, mit Marx die Unterscheidung zwischen 
                                                 
18  E. Bloch erinnert an die Inschrift, die in der „Psychologische(n) Fürsorgeanstalt“, einer zur Freuds Zeiten in 
Wien ins Leben gerufenen Einrichtung, an der Wand hing: „Wirtschaftliche und soziale Fragen können hier 
nicht behandelt werden“. Bloch, E.: 1990, S. 72. 
19 „...nach drei großen narzißtischen Wunden der Menschheit (die ihr Galilei, Darwin und das Unbewußte 
schlugen)...“. Althusser, L.: 1993, S. 122.  
20  Ohne Umschweife formuliert Freud: „Nicht in irgendeinem Jenseits, sondern hier auf der Erde leben die 
meisten Menschen in einer Hölle: das hat Schopenhauer richtig gesehen. Meine Erkenntnisse, meine Theorien 
und Methoden haben den Zweck, ihnen diese Hölle bewußt zu machen, damit sie sich aus ihr befreien 
können“. Goetz, B.: 1969, S. 9.  
21  Freud, S.: Bd. IX, 1993, S. 42. 
22  Vgl. Dahmer, H.: 1982, S. 42.  
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Produktionsverhältnissen und Produktivkräften teilte,23 erkannte in ausprägender Dominanz 
von Arbeitszwang und Triebverzicht die Quintessenz aller Kultur.24 Der Arbeitszwang und 
die damit unerläßlich verbundenen subtilen Anpassungsmechanismen25 einerseits, und der 
Triebverzicht, im Freudschen Vokabular das Zurückweichen des vom Realitätsprinzip 
bedrängten Lustprinzips zugunsten des ersteren führen dazu, „dass der Mensch neurotisch 
wird, weil er das Maß der Versagung nicht ertragen kann, das ihm die Gesellschaft im Dienste 
ihrer kulturellen Ideale auferlegt“,26 also zu dem berühmten „unpraktischen Londoner“.27 
Diese beiden Galionsfiguren der Kritik der Moderne erinnern in ihrer Kritik schmerzhaft an 
die durch das Ausbleiben der Versprechungen der Aufklärung aufgerissene Wunde, und wenn 
das Programm der Kritischen Theorie sich so liest, als hätte sie Vicos Devise, die Philosophie 
habe den schwachen und gefallenen Menschen aufzurichten,28 zu seinem Kanon gemacht, 
dann ist das in erster Linie der außerwissenschaftlichen Erfahrung,29 der unaufhaltsamen 
Zunahme der Misere der Menschheit seit und trotz der Aufklärung, geschuldet, zu deren 
erneuter Kritik die Kritische Theorie durch die Adaption vor allem des Marxschen und 
Freudschen Modells ansetzte.  
 
2.3    Entwicklungsstadien und Thesen 
 
Im Folgenden geht es um die Entwicklung der Kritischen Theorie in drei wichtigen Phasen 
seit ihrer Entstehung. Die beobachtbaren inhaltlichen Differenzen machen diese 
phasenmäßige Dreiteilung unumgänglich. Sie ist nicht endgültig. Jede Phase entspringt in der 
ihr Vorangegangenen, die wiederum Elemente der ihr folgenden Phase beinhaltet. Die 
inhaltliche Durchdringung der hier erläuterten Phasen ist durch ihre zeitliche Differenzierung 
keineswegs geleugnet. Die sinnvolle Frage, ob solch eine zeitbezogene Strukturierung, zumal 
der von ihr erfasste Gegenstand von einer enormen sachlichen Interdependenz seiner 
                                                 
23  Vgl. Habermas, J.: 1981, S. 336. 
24  Vgl. Freud, S.: Bd. IX, 1993, S. 144. 
25  P. Parin bringt diesen Sachverhalt angemessen auf den Punkt: „Wer immer sich normal, d.h. sozial angepaßt 
verhält, muß feststellen, dass er von sozialen Kräften gegen seinen Willen und gegen seine eigenen Interessen 
manipuliert wird. Vom wirtschaftlichen und polizeilichen Druck allein kann das nicht kommen. Den nimmt 
der Normalbürger in ruhigen Zeiten bei uns kaum bewußt war. Die gesellschaftlichen Verhältnisse haben sich 
mittels identifikatorischer Anpassungsmechanismen in seinem eigenen Ich installiert und manipulieren ihn 
von innen her.“ Parin, P.: 1992, S. 133  
26  Freud, S.: Bd. IX, 1993, S. 218. 
27  Freud, S.: 1988, S. 58f. 
28  Vgl. Vico, G.: 1935, S. 76. 
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Einzelteile gezeichnet ist, einen Sinn ergebe, ist zugunsten einer allgemeinen Darstellung, die 
das zu behandelnde Material in einem gewissen Rahmen zwecks einer besseren Einsicht in 
seine Entwicklungsgeschichte organisieren soll, ausgeklammert worden, ohne die ihr 
zukommende Bedeutung schmälern zu wollen. Bei der Erläuterung der jeweiligen Phasen ist 
der Umgang hinsichtlich der mit ihnen korrespondierenden Quellen ein selektiver. Es ließe 
sich gewiß eine Fülle anderer Texte heranziehen. Die Auswahl aber fiel, unter anderem um 
eine unangemessene Länge der angestrebten Darstellung zu vermeiden, auf jene Texte, die als 
kanonisch galten und die Richtung vorgaben. Bei der oben angedeuteten zeitlichen 
Strukturierung wurde die breite Übereinstimmung innerhalb der dieses Thema behandelnden 
Literatur als Schema zugrunde gelegt.30  
 
2.3.1   Die materialistische Phase (1930-1937) 
Die in dieser Phase dominierenden Schwerpunkte in der Theoriebildung der Kritischen 
Theorie sind der konkreten Situation entsprungen, die zu Beginn der 1930er Jahren in 
Deutschland herrschte. Der Faschismus erlebte in dieser Zeit einerseits seine Hochkonjunktur 
und andererseits schmolz der Widerstand, der dem Faschismus gelten sollte, auf ein 
Minimum. Vor diesem Hintergrund wundert es nicht, dass eines der Hauptanliegen der 
Kritischen Theorie bei ihren Bemühungen, die angebrochene Ära analytisch zu durchblicken, 
um die Frage zentriert war, ob und inwiefern der Faschismus als eine historisch-
gesellschaftliche Konsequenz des Systems der warenproduzierenden Gesellschaftsordnung zu 
betrachten sei. Trotz Divergenzen, ob nun hierbei vom Primat der Ökonomie auszugehen sei 
oder das ökonomische Kräfteverhältnis sein repressives Mandant ohne Umschweife auf den 
politischen Herrschaftsapparat übertragen habe, herrschte Einigkeit darüber, dass die 
herrschende Gesellschaftsordnung den Nährboden für die Entstehung und Entwicklung des 
Faschismus zu einer umgreifenden politischen Kraft bereit stellt. 
Ein weiterer Schwerpunkt bei der Theoriebildung der Kritischen Theorie in ihrer sogenannten 
materialistischen Phase steht in direktem Zusammenhang mit der Faschismusanalyse und 
widmet sich der Frage, warum der Widerstand gegen das Aufkommen des Faschismus 
dahinschwindet und welche konkreten Faktoren dies verschuldet haben. 
                                                                                                                                                        
29  Siehe dazu unter anderem Claussen, D.: 2000, S. 12-29. 
30  So z.B. bei Dubiel, H.: 1978 und van Reijen, W.: 1984. 
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Die über den Widerstandsschwund angestellten Reflexionen nehmen bei ihrer Analysearbeit 
das einzig potentiell in Frage kommende Widerstandssubjekt, nämlich die Arbeiterklasse 
Deutschlands unter die Lupe, denn aus einer Analyse der politisch-gesellschaftlichen Lage der 
Arbeiterklasse erhofft sich der Kreis um Horkheimer Indizien, die erklären würden, warum 
das vermeintliche Widerstandssubjekt bei fortschreitendem Siegeszug des Faschismus nach 
und nach in eine Agonie verfiel, die sie politisch in den Abgrund der Bedeutungslosigkeit 
stürzte.31 
Das herausgearbeitete Erklärungsmodell hierzu stellt einen Transformationsprozess in der 
Bewußtseinsstruktur der Arbeiterklasse fest und weist auf zwei Faktoren, einen politischen 
sowie einen kulturellen, hin, die in ihrem Wechselspiel die fatale Situation hervorrufen. 
Der politische Faktor wurde, obwohl es an diesbezüglichen Veröffentlichungen aus dem 
Personenkreis der Kritischen Theorie oder anderen ihr nahe stehenden Theoretikern 
keineswegs gefehlt hat, am präzisesten von Horkheimer in seiner Schrift „Dämmerung. 
Notizen in Deutschland“ erläutert. Unter der Rubrik „Die Ohnmacht der deutschen 
Arbeiterklasse“ konstatiert Horkheimer eine substantielle Spaltung in den Reihen der 
Arbeiterklasse, die dadurch hervorgerufen wird, dass die Dynamik der kapitalistischen 
Produktionsweise tendenziell immer einen bestimmten Teil der Arbeiterklasse von der 
Erwerbsmöglichkeit ausschließt, was zu Folge hat, so Horkheimer, dass innerhalb der 
Arbeiterklasse immer wieder eine erwerbslose Schicht, von Marx pikant ‚Reservearmee‘ 
getauft, einer erwerbstätigen, in Gewerkschaften und diversen anderen Arbeitervertretungen 
organisierten Schicht gegenüberstand.32 Diese zwei aus der ökonomisch bedingten Abspaltung 
der Arbeiterklasse hervorgegangenen Flügel weisen nach Horkheimer auch qualitative 
Merkmale hinsichtlich des Klassenbewußtseins und der an ihm angelehnten Praxis auf. 
Die erwerbslose Schicht, so Horkheimer, organisiert in radikalen politischen Organisationen, 
verfügt nicht über das fundierte theoretische Wissen, dessen sie zur Veränderung der 
gesellschaftlichen Grundverhältnisse bedürfte,33 worunter ihre Praxis leidet, die „daher auch 
der Ausnutzung aller gegebenen Möglichkeiten zur Verstärkung der politischen Situation 
(entbehrt) und ... sich vielfach in erfolglosen Befehlen und moralischer Zurechtweisung der 
Ungehorsamen und Treulosen (erschöpft)“.34 Einerseits das Fehlen des adäquaten 
theoretischen Wissens und die damit einhergehende falsche Praxis, und andererseits der 
                                                 
31  Hierzu siehe unter anderem Kager, R.: 1988, S. 63. 
32  Vgl. Horkheimer, M.: GS Bd. 2, 1987, S. 373f. 
33  Ebd.: S. 376. 
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Repressionsapparat des Staats, der seine Gewalt gegen die erwerbslose Schicht richtet, in 
welcher er allem zum Trotz den Kern einer subversiven Kraft erblickte, führen nach 
Horkheimer dazu, dass diese Schicht nach und nach an Bedeutung als reale Veränderungskraft 
verliert.  
Die erwerbstätige Schicht, in Gewerkschaften organisiert und politisch von der 
Sozialdemokratie angeführt, beschuldigt Horkheimer des Konformismus. Die erwerbstätige 
Schicht, so Horkheimer, verfüge über das adäquate theoretische Wissen, ihre Integration in 
das System der Produktion, die ihr die Möglichkeit einer relativ dauerhaften Beschäftigung 
und ein Minimum an Existenzsicherung eingebracht hat, hindere sie aber daran, aus Sorge 
darum, das schon Erreichte könnte aufgrund radikaler Praxis verloren gehen, die richtige 
Praxis umzusetzen.35 
Die falsche Theorie und Praxis bei einem Flügel der Arbeiterklasse und die Status-Quo-
Mentalität beim anderen sind nach Horkheimer die Boten einer geschichtlichen 
Transformation, deren Zersetzungsprozess das seit der Entstehung des Kapitalismus als einzig 
in Frage kommende revolutionäre Subjekt unterhöhlt und es auf das gesellschaftlich-
politische Abstellgleis verbannt. 
Die Rolle des kulturellen Faktors wurde von H. Marcuse seinerseits in die Betrachtung 
einbezogen. In seinem Aufsatz „Über den affirmativen Charakter der Kultur“ betreibt 
Marcuse eine Art politische Ökonomie der Kultur. Es gilt die These zu belegen, dass die 
Kultur in der bürgerlichen Epoche einen grundlegenden Beitrag zur Reproduktion der den 
bestehenden Verhältnissen innewohnenden Normen und Weltbilder liefert. Mit dem Attribut 
„affirmativ“ ist in der Tat die Tendenz der Kultur gemeint, die Individuen, ihre Kräfte und 
Ideen für das reibungslose Funktionieren und die Entwicklung des Bestehenden einzuspannen. 
Der affirmative Charakter der Kultur, die eine spezielle Tendenz des Überbaus in der 
Marxschen Terminologie ausgedrückt, zielt darauf ab, durch die Verinnerlichung der von 
ihrer Verwirklichung abgekoppelten Ideale die bestehenden gesellschaftlichen Verhältnisse zu 
verewigen. Durch die inhaltliche Trennung vom Reich der Freiheit und dem der 
Notwendigkeit werden die Wünsche und Sehnsüchte von einer gerechten Gesellschaft, die in 
den Begriff der Kultur immer schon hingelegt und mitgedacht worden waren, so dass die 
Kultur als Projektionsfläche eben dieser Wünsche überhaupt zur Geltung gelangen konnte, 
ihres subversiven Gehalts dadurch beraubt, dass sie als verinnerlichte Ideale, die an die 
                                                                                                                                                        
34  Ebd.: S. 376. 
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Faktizität der realen Welt nicht zu rütteln haben, in die Sphäre der Innerlichkeit verbannt 
werden. Dies prägt wiederum das Handeln der Menschen dahingehend, dass sie sich einerseits 
für die Zwecke des Bestehenden einspannen lassen, womit dann ihre Anpassung und ihr 
Konformismus gegeben ist, und andererseits die Erfüllung ihrer Sehnsüchte und Wünsche, 
deren Realisierung ihnen in ihrem alltäglichen Dasein verweigert wird, in der virtuellen Zone 
einer von entschärften Idealen angesiedelten Innerlichkeit zu finden glauben. „Aus solchem 
Zustand soll ein Handeln fließen“, notiert Marcuse, „das nicht gegen die gesetzte Ordnung 
anrennt“.36 
Einer der wichtigsten Aspekte in Marcuses Reflexionen bezieht sich auf die 
Herauskristallisierung des durch die Kultur ausgeprägten Begriffs der Seele. Mit dem Begriff 
der Seele, dessen ideengeschichtliche Genese Marcuse in der Trennung von mens und anima37 
sieht, schafft die affirmative Kultur ihren abstrakten Adressaten. Die Seele, das Skelett des 
abstrakten Ich, selbst hervorgegangen aus dem Gesetz des abstrakten Tauschs in der 
warenproduzierenden Gesellschaft, ist das Medium, in welchem die verinnerlichten Ideale 
ihren Niederschlag finden. Als solche dient sie „der ideologischen Auslieferung des Daseins 
an die Ökonomie des Kapitalismus“.38 Und noch mehr: „Die Seele stiftet eine 
allumspannende innere Gemeinschaft über die Jahrhunderte hinweg“.39 So strukturiert und 
mit kastrierten, verinnerlichten Idealen versehen, die ihr eigentliches Terrain, nämlich das 
faktische Dasein nicht zu erfassen vermögen, daher im Nirwana einer virtuellen Innerlichkeit 
herumirrend, kommt die Seele, so Marcuse, als ein nützlicher Faktor in der Technik der 
Massenbeherrschung zu einer Zeit in Frage, „als in der Epoche der autoritären Staaten, alle 
verfügbaren Kräfte gegen eine wirkliche Veränderung des gesellschaftlichen Daseins 
mobilisiert werden mußten“.40 
Mit seinen Thesen über die Rolle der Kultur bei der Entstehung des Massenkonformismus 
und der Gehorsammentalität, deren historischer Nutznießer das Bestehende ist, vollzieht 
Marcuse im Ansatz eine Synthese aus der Marxschen Gesellschaftstheorie und spezifischen 
Facetten der Freudschen Kulturtheorie und präsentiert ein Modell, in dem die Dialektik von 
Basis und Überbau zu ihrer theoretischen Explikation kommt. An dieser Dialektik 
                                                                                                                                                        
35  Ebd.: S. 376. 
36  Marcuse, H.: 1965, S. 71. 
37  Ebd.: S.72. 
38  Ebd.: S.77. 
39  Ebd.: S.77. 
40  Ebd.: S. 82. 
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festzuhalten und sie durch permanente Reflexion zu vertiefen, markiert eine der wichtigsten 
Bestrebungen der Kritischen Theorie, die sich wie ein roter Faden durch alle ihre 
Entwicklungsstadien hindurch zieht. 
Auch Horkheimer hat sich an der Unterstreichung der Rolle der Kultur beim Erhalt der 
repressiven Strukturen der warenproduzierenden Gesellschaft versucht. So analysiert er z.B. in 
seinem Aufsatz „Egoismus und Freiheitsbewegung“ den Mechanismus der 
Triebunterdrückung. Bei der Triebunterdrückung, als Resultat der Modifikation der 
menschlichen Triebstruktur, wird die auf primäre Befriedigung ausgerichtete Energie unter 
gesellschaftlichem Zwang in eine ‚nützliche‘, leistungsfördernde verwandelt, die in Gestalt 
der intellektuell-physischen Arbeit in der Produktionssphäre ihre Funktion und Bestimmung 
findet. Anstelle der realen Befriedigung, die infolge der zwanghaften Umlenkung der 
Triebenergie auf ‚nützliche Arbeit‘ nicht mehr vollzogen werden kann, werden den Menschen 
kulturelle Werte angeboten. „Der Mensch, wie er sein soll, das Musterbild, das der 
bürgerlichen Anthropologie überall zugrunde liegt, hat ein bedingtes Verhältnis zum Genuß, 
er ist auf ‚höhere Werte‘ ausgerichtet“.41 Diesen ‚höheren Werten‘ kommen zwei Aufgaben 
zu. Zu einem haben sie einen imaginären Raum zu schaffen, in welchem die mit den Trieben 
gekoppelten Wünsche und Energien eine virtuelle Befriedigung erfahren, die die Grundlagen 
der ungerechten Gesellschaft unangetastet läßt. Zum anderen haben sie in einem weiteren 
Schritt ihres Hineinwirkens auf das Bewußtsein der Betroffenen diese Grundlagen zu 
rechtfertigen und zu legitimieren. 
In einem weiteren Aufsatz „Autorität und Familie“ steckt Horkheimer das theoretische Feld 
des von ihm gemeinten Kulturbegriffs genauer ab. Nietzsche zitierend, nur was nicht aufhöre 
weh zu tun, bleibe im Gedächtnis, sieht Horkheimer die Genese der Kultur überhaupt in der 
Verinnerlichung der durch die Gesellschaft auferlegten Zwänge: „Die sogenannte soziale 
Natur, das sich Einfügen in eine gegebene Ordnung, mag es auch pragmatisch, moralisch oder 
religiös begründet werden, geht wesentlich auf die Erinnerung an Zwangsakte zurück, 
wodurch die Menschen „soziabel“ gemacht, zivilisiert worden sind“.42 Die aus verinnerlichten 
Zwängen bestehende Kultur fungiert als Anpassungsinstanz an das Bestehende, indem sie 
bestimmte Verhaltensmuster hervorruft, die die Anpassung ermöglichen und fördern: „Soweit 
es sich um das Fortbestehen alter Gesellschaftsformen handelt, spielen aber nicht Einsichten, 
sondern menschliche Reaktionsweisen die Hauptrolle, die sich in Wechselwirkung mit einem 
                                                 
41  Horkheimer, M.: 1992, S. 54. 
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System kultureller Einrichtungen auf der Basis des gesellschaftlichen Lebensprozeßes 
verfestigt haben. Zu ihnen gehört die bewußte und unbewußte, jeden Schritt des Einzelnen 
mitbestimmende Fähigkeit, sich ein- und unterzuordnen, die Eigenschaft, bestehende 
Verhältnisse als solche im Denken und Handeln zu bejahen“.43 
Kultur also als repressiver, durch verinnerlichte Zwänge konstruierter Kitt, der der Anpassung 
dienen und den Widerstand dämpfen soll. Auch Horkheimers Nähe zu Freud hinsichtlich der 
Rolle der Kultur ist nicht zufällig. Die Psychoanalyse hatte schon längst in die Kritische 
Theorie Einzug gehalten:44 „Zum Verständnis des Problems, warum eine Gesellschaft in einer 
bestimmten Weise funktioniert, warum sie stabil ist oder sich auflöst, gehört daher die 
Erkenntnis der jeweiligen psychischen Verfassung der Menschen in den verschiedenen 
sozialen Gruppen“.45  
 
2.3.2  Kritische Theorie (1937-1940) 
Die Bezeichnung „Kritische Theorie“ für diese Phase hängt mit der programmatischen Schrift 
Horkheimers „Traditionelle und kritische Theorie“ zusammen, die als theoretischer 
Meilenstein in der Geschichte des Instituts für Sozialforschung zu betrachten ist. Denn hier 
wird ein neuer Theorietypus präsentiert. Dabei gilt Horkheimers Kritik in erster Reihe dem 
deduktiven Verfahren der Theoriebildung, wonach das theoretische Wissen aus einem durch 
Deduktion gewonnenen System der Sätze abgeleitet wird. In solch einem deduktiven 
Verfahren mit seiner Hypothesenbildung und seinem Sätzesystem sieht Horkheimer ein 
Moment der Verselbstständigung der Theorie von der realen gesellschaftlichen Praxis, der die 
so gewonnene Theorie selbst entstammt. Dabei werde, argumentiert Horkheimer, der 
Zusammenhang der Theorie mit der objektiven Bedingung ihrer Entstehung, dem 
gesellschaftlichen Prozess geleugnet und die Tatsache übersehen, dass die gegenseitige 
Durchdringung und Beeinflussung der Theorie und des von ihr bearbeiteten Materials selbst in 
gesellschaftlichen Vorgängen gründe. Die daraus resultierende Überzeugung, so Horkheimer 
                                                                                                                                                        
42  Ebd.: S. 132. 
43  Ebd.: S. 144. 
44  Dies war gewiss kein augenblicklicher theoretischer Offenbarungsmoment. E. Fromm, der zum engeren Kreis 
des Instituts für Sozialforschung zählte, hatte die Vorarbeit schon ab 1929 in Angriff genommen. In seinen 
Abhandlungen „Psychoanalyse und Soziologie“, „Politik und Psychoanalyse“ sowie „Über Methode und 
Aufgaben einer analytischen Sozialpsychologie“ und einer Vielzahl anderer Publikationen war der Versuch 
unverkennbar, eine inhaltliche Verbindung zwischen der Marxschen Gesellschaftstheorie und der 
Psychoanalyse herzustellen. Fromm, E.: 1993.  
45  Horkheimer, M.: 1992, S. 130. 
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weiter, halte unerschütterlich daran fest, die Ordnung der Welt erschließe sich einem 
deduktiven gedanklichen Zusammenhang, worin das Moment der gesellschaftlichen Praxis 
getilgt sei.46 Eben diese Verblendung über die Verstrickung der Theorie mit der 
gesellschaftlichen Praxis, die ihre Zielsetzung und ihr Verfahren bestimmt, verdinglicht die 
Theorie: „Soweit der Begriff der Theorie jedoch verselbstständigt wird, als ob er etwa aus 
dem inneren Wesen der Erkenntnis oder sonstwie unhistorisch zu begründen sei, verwandelt 
er sich in eine verdinglichte, ideologische Kategorie“.47 Horkheimers Ausführungen zufolge 
entspringt das falsche Bewußtsein, an dem die traditionelle Theorie laboriert, der Tatsache, 
dass Wissenschaft und Wissenschaftlern in der bürgerlichen Arbeitsteilung eine bestimmte 
Aufgabe zugewiesen wird, deren scheinbare Selbständigkeit daher rührt, dass die 
warenproduzierende Gesellschaft prinzipiell alle in ihr vollzogenen Tätigkeiten mit einem 
Schleier des Abstrakten überzieht, so dass die konkreten Zusammenhänge zwischen der 
Tätigkeit des Einzelnen und ihrer Verflechtung im gesellschaftlichen Ganzen nicht 
wahrgenommen werden können. Zum einem besteht die Verdinglichung der traditionellen 
Theorie also in dem von ihr konstatierten Dualismus von Denken und Sein48 und zum anderen 
in ihrer Unfähigkeit, zwischen der eigenen Praxis und der der Gesellschaft den konkreten 
Zusammenhang herzustellen.  
Dem Begriff der traditionellen Theorie hält Horkheimer den der kritischen entgegen. 
Horkheimer selbst verneint die Möglichkeit, für die Kritische Theorie überhaupt allgemeine 
Kriterien aufzulisten.49 Dies geschieht vor allem in der Intention, die Kritische Theorie von 
vorn herein als untauglich für Dogmenbildung welcher Art auch immer zu erklären, hatte er 
doch selbst registriert, was die Dogmenbildung innerhalb der Marxschen Theorie angerichtet 
hatte und wie überhaupt die Dogmen an der dialektischen Substanz der von ihnen zur Beute 
gemachten Theorien zehren. Nichts desto trotz lassen sich inhaltliche Kriterien ausfindig 
machen, die eine Annäherung an die strukturellen Bestimmungen der Kritischen Theorie 
ermöglichen. 
Zunächst ist an die Konzeption der von Horkheimer dargelegten Kritischen Theorie zu 
erinnern, die sich als krasses Gegenteil der Verfahrensweise der traditionellen Theorie 
versteht. Hielt die traditionelle Theorie an der Abhebung der intellektuellen Arbeit von der 
gesamtgesellschaftlichen Praxis fest, so kehrt die Konzeption der Kritischen Theorie dies 
                                                 
46  Vgl. Horkheimer, M.: 1992, S. 206. 
47  Ebd.: S. 211. 
48  Ebd.: S. 214. 
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um.50 Damit wird die von der traditionellen Theorie postulierte Äußerlichkeit der 
Gegenstände der Erkenntnis, d.h. die Kluft zwischen dem intellektuellen Charakter der 
Theorie und gesellschaftlicher Praxis, verneint und der ideologiestiftende Dualismus zwischen 
Sein und Denken bestritten.  
Ein weiterer wichtiger Punkt ist die Bezeichnung der Kritischen Theorie als ein negatives 
Verhalten. Horkheimer bemerkt in einer Fußnote, dieses Verhalten entspringe in der 
dialektischen Kritik der politischen Ökonomie.51 Mit der dialektischen Kritik der politischen 
Ökonomie meint Horkheimer bekanntermaßen die Marxsche Gesellschaftstheorie. Demnach 
ist die Kritische Theorie ein bestimmtes theoretisches Verhalten, eine Art Tätigkeit der 
Vernunft im Medium der Theorie, die ihren Ausgangspunkt in der Marxschen Kritik der 
politischen Ökonomie nimmt, d.h. im gesellschaftlichen Sein, und nicht, wie für die 
traditionelle Theorie charakteristisch, in der gegenüber der gesellschaftlichen Praxis 
abgehobenen Sphäre des abstrakten, selbstgenügsamen Denkens. 
Die Kritische Theorie besteht, so Horkheimer, aus Existenzialurteilen, die in die Geschichte 
einbezogen sind. Als Existenzialurteil rückt das Dasein in den Mittelpunkt der 
Aufmerksamkeit der Kritischen Theorie, nicht etwa im Sinne einer Ontologie, sondern der 
Akzent liegt hier auf dem Einbeziehen der Existenzialurteile in die Geschichte. Eben diese 
feine Charakteristik betont nachdrücklich, dass alles Seiende geschichtlich Gewordenes 
darstellt, dass daher vom Primat der Geschichtlichkeit des Seienden, so wie dieser Sachverhalt 
in der Marxschen Kritik der politischen Ökonomie entwickelt worden ist, ausgegangen 
werden muß. Mit den in die Geschichte einbezogenen Existenzialurteilen belässt die Kritische 
Theorie es nicht bei konzeptionellen Bekenntnissen, methodisch einen dialektischen Weg 
einschlagen zu wollen, sondern praktiziert buchstäblich ihre Intention in jedem ihrer Urteile, 
die das Dasein in seiner gesellschaftlichen Vermittlung zu ihrem Gegenstand macht. 
Horkheimer ist bewusst gewesen, dass jedes Urteil, auch ein solches, das auf den 
gesellschaftlich vermittelten Kern des Daseins insistiert, ohne ein deduktives Schema nicht 
vorstellbar ist. Damit aber gerät die Kritische Theorie in eine gefährliche methodische Nähe 
zur traditionellen Theorie. Horkheimer bejaht einerseits die methodische Ähnlichkeit: „Die 
einzelnen Denkschritte innerhalb dieser Theorie (der Kritischen) sind, wenigstens der 
Intention nach, von der gleichen Strenge wie die Deduktion innerhalb einer 
                                                                                                                                                        
49  Ebd.: S. 258. 
50  Ebd.: S. 226. 
51  Ebd.: S. 223. 
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fachwissenschaftlichen Theorie, jeder ist dabei ein Moment in der Konstitution jenes 
umfassenden Existenzialurteils“.52 Andererseits betont er aber den Unterschied: „Wenn im 
Hinblick auf die Notwendigkeit im logischen Sinne beide Arten theoretischer Strukturen 
ähnlich sind, so besteht ein Gegensatz, sobald nicht mehr bloß von logischer, sondern von 
sachlicher Notwendigkeit, von derjenigen faktischer Abläufe die Rede ist“.53  
Die Kritische Theorie setzt bei ihrem Verfahren bei der warenproduzierenden Gesellschaft 
und ihrem obersten Prinzip des Warentauschs an.54 Auf dieser Basis werden allgemeine 
Begriffe gebildet, die zweierlei zu erklären haben; die permanente Entwicklung der 
warenproduzierenden Gesellschaft und die sie beherrschenden Antagonismen, was 
unweigerlich zur Reflexionen über die Dialektik zwischen dem Allgemeinen und dem 
Besonderen führt. Vor diesem Hintergrund ist zu verstehen, dass die Kritische Theorie keine 
vom gesellschaftlichen Geschehen abgeschlossene Individualität, eine solche, deren Essenz in 
einem abstrakten Ich bestünde, gelten lässt.55  
Die Kritik des Bestehenden durch die dialektische Analyse der sich in ihm zutragenden 
Vorgänge und das Aufzeigen der Misere der Menschen in ihm demonstriert die eine Seite der 
Tätigkeit der Kritischen Theorie. Die andere Seite ihrer Tätigkeit besteht in der bestimmten 
Negation des Bestehenden: „Die Konstruktion des Geschichtsverlaufs als des notwendigen 
Produkts eines ökonomischen Mechanismus enthält zugleich den selbst aus ihm 
hervorgehenden Protest gegen diese Ordnung und die Idee der Selbstbestimmung des 
menschlichen Geschlechts, das heißt eines Zustandes, in dem seine Taten nicht mehr aus 
einem Mechanismus, sondern aus seiner Entscheidung fließen“.56 Damit ist die konkrete 
Utopie gemeint, die im Unterschied zur abstrakten, ihre reale Möglichkeit angesichts des 
schon erreichten Standes der Produktivkräfte nachweist.57 
Horkheimers Ausführungen über die Kritische Theorie beinhalten überdies noch zwei 
Aspekte, die hinsichtlich der weiteren Entwicklung der Kritischen Theorie von Bedeutung 
sind. Der erste Aspekt betrifft das Proletariat. Es stellt für die Kritische Theorie kein 
revolutionäres Subjekt mehr dar. Horkheimers Urteil, auch die Situation des Proletariats bilde 
in dieser Gesellschaft keine Garantie der richtigen Erkenntnis,58 markiert erstens eine gewisse 
                                                 
52  Ebd.: S. 244. 
53  Ebd.: S. 245. 
54  Ebd.: S. 243. 
55  Ebd.: S. 227. 
56  Ebd.: S. 246. 
57  Ebd.: S. 236. 
58  Ebd.: S. 231 
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Distanz zur Marxschen Theorie in Bezug auf die Bestimmung des revolutionären Subjekts. 
Zweitens wird ersichtlich, dass das Proletariat, weil es seine Rolle als politische Avantgarde 
eingebüßt hat, als direkter Adressat der Kritischen Theorie nicht in Frage kommt. Die 
Kritische Theorie, notiert Horkheimer, sei keine Klassenideologie, auch nicht die des 
Proletariats.59 Damit entschwindet zugleich auch die leise Hoffnung, die die Kritische Theorie 
zuvor in das Proletariat noch gesetzt hatte. 
Der zweite Aspekt ergibt sich aus der sich abzeichnenden Distanzierung zur 
klassenspezifischen Konstellation hinsichtlich der Rolle des Proletariats. Wenn das Proletariat 
als Klasse als Träger der Kritischen Theorie nicht in Frage kommt, so kann gefragt werden, 
wer denn die Träger der Kritischen Theorie sind? Demnach ist der Träger der Kritischen 
Theorie, bei zahlenmäßig geringeren Einheiten,60 eine Gruppe von oppositionellen 
Theoretikern,61 die aufgrund ihrer tiefen Einsicht im entscheidenden Augenblick der 
gesellschaftlichen Umwälzung die Vorreiterrolle spielen kann.62  
 
2.3.3  „Zur Kritik der instrumentellen Vernunft“ (1940-1946) 
Horkheimers Schrift „Zur Kritik der Instrumentellen Vernunft“ markiert die dritte Phase in 
der Entwicklung der Kritischen Theorie. Sie beinhaltet, als theoretische Vorarbeit zur 
„Dialektik der Aufklärung“, das inhaltliche Schema der Geschichtsphilosophie der Kritischen 
Theorie. So unorthodox die Kritische Theorie seit ihren Anfängen mit Begriffen wie 
Philosophie, Wissenschaft, Praxis, Theorie etc. umging, so unorthodox ist auch die 
Ausgangsbasis ihrer Geschichtsphilosophie, die bei der Vernunftskritik ansetzt. Diese hat 
dreierlei zu bewerkstelligen: 
a) Welche inhaltliche Verwandlung ist dem Begriff der Vernunft in der neuzeitlichen 
Geschichte widerfahren? 
b) In welchem Verhältnis steht diese Verwandlung zur Naturbeherrschung als oberstes 
Prinzip des Allgemeinen? 
c) Welche Folgen bringt dieses Zusammenspiel für die Individuen, für das Besondere mit 
sich? 
                                                 
59  Ebd.: S. 231. 
60  Ebd.: S. 258. 
61  Ebd.: S. 238, 254. 
62  Ebd.: S. 258. 
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Ad a) Horkheimer konstatiert eine Formalisierung der Vernunft. Die Formalisierung der 
Vernunft bedeutet, dass ihr objektiver Inhalt ausgeklammert und die Vernunft als solche nur 
als subjektiv angesehen wird. Der Begriff der objektiven Vernunft enthielt, so Horkheimer, 
noch die Idee einer gerechten, menschenwürdigen Welt, denn sie besaß kraft ihres objektiven 
Inhalts das Vermögen zur Bestimmung und Beurteilung der kollektiv angestrebten Zwecke 
und ob diese dem Glück und Wohl der Menschen dienlich sein können. Mit anderen Worten 
verkörperte die objektive Vernunft eine Art richterliche Instanz, die über die Zwecke wachte, 
indem sie sie auf die konkreten Folgen hin überprüfte, die sie für die Menschen hatten. Auch 
wenn die objektive Vernunft nicht vermochte, die gesellschaftliche Realität zur Gänze zu 
bestimmen, beinhaltet ihre Idee allein durch ihr Vermögen zur Beurteilung der Zwecke und 
ihr Insistieren auf eine objektiv vernünftige Ordnung den Verweis auf die richtige Praxis.63 
Die Formalisierung der Vernunft führt aber gerade dazu, dass dieser objektive Inhalt aufgelöst 
wird.64 Die Auflösung des objektiven Inhalts der Vernunft drückt sich darin aus, dass die 
Vernunft zum einem nicht mehr bestimmen kann, ob die angestrebten Zwecke überhaupt 
wünschenswert sind, und zum anderen wird sie selbst zu einem Instrument degradiert, das in 
Anspruch genommen wird, um die der Beurteilung der Vernunft aufgrund der Auflösung ihres 
objektiven Inhalts entzogenen Zwecke zu erreichen. Dieser Prozeß vollzieht sich nicht nur auf 
der Bewußtseinsebene, sondern findet seinen konkreten gesellschaftlichen Niederschlag: „Die 
Vernunft ist gänzlich in den gesellschaftlichen Prozeß eingespannt. Ihr operativer Wert, ihre 
Rolle bei der Beherrschung der Menschen und der Natur, ist zum einzigen Kriterium gemacht 
worden... Es ist, als ob Denken selbst auf das Niveau industrieller Prozesse reduziert worden 
wäre, einem genauen Plan unterworfen - kurz, zu einem festen Bestandteil der Produktion 
gemacht“.65 
Die Formalisierung der Vernunft durch die Eliminierung ihres objektiven Inhalts bedeutet 
nichts anderes als die Reduktion der Vernunft auf das Instrumentelle, ihre Verdinglichung. 
Ad b) Die Formalisierung der Vernunft, ihre faktische Abschneidung von der Beurteilung der 
Zwecke, entspringt in der zum Selbstzweck gewordenen Naturbeherrschung und geht mit ihr 
einher. Innerhalb des funktionalen Rahmens der Naturbeherrschung wird der formalisierten 
Vernunft die Rolle der Kalkülinstanz zugewiesen, womit sie zum Werkzeug dessen degradiert 
wird, worüber zu beurteilen ihr einst oblag. Die durch das Fehlen der objektiven Vernunft 
                                                 
63  Horkheimer, M.: 1997, S. 20. 
64  Ebd.: S. 23. 
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blind gewordene Naturbeherrschung ist das geschichtliche Dilemma der Gesellschaften und 
bildet zudem die Grundlage der Zivilisation. Als solche ist sie „die totale Transformation 
wirklich jedes Seinsbereichs in ein Gebiet von Mitteln“66, das gesamte Universum als 
Werkzeug des Ichs.67 
Die Formalisierung der Vernunft radiert also die Möglichkeit der Überprüfung der Zwecke, 
die sich das Allgemeine (die kollektive historische Daseinsform) im Prozess der 
Naturbeherrschung gibt, aus. Vernunft wird dadurch außerstande gesetzt, der totalen 
Transformation der Natur zum Mittel der Selbsterhaltung Einhalt zu gebieten. 
Ad c) Die Naturbeherrschung, das Synonym für die Unterdrückung der Natur, da sie generell 
zum Mittel der Selbsterhaltung verdinglicht wird, zieht ihr Subjekt auch in ihren Bann: „Die 
totale Transformation wirklich jedes Seinsbereichs in ein Gebiet von Mitteln führt zur 
Liquidation des Subjekts, das sich ihrer bedienen soll“.68 Diese Liquidation steht unter dem 
Vorzeichen der Selbsterhaltung, die als Antriebskraft bei der Naturbeherrschung einen neuen 
Subjektmodus schafft, deren Sozialisation auf die Verinnerlichung der Herrschaft und die 
Unterdrückung der mimetischen Impulse ausgerichtet ist.69 Das Selbst, das abstrakte Ich als 
Medium des so entstandenen Subjekts erinnert, so Horkheimer, an die isolierte, ihren 
ökonomischen Eigennutz verfolgende Monade.70 Sie ist zum sozialen Typus geworden, 
dessen Essenz darin besteht, sich den herrschenden gesellschaftlichen Strukturen anzupassen. 
Dadurch verwandelt sich das Subjekt „in einen Automaten der formalisierten Vernunft“.71 Der 
endgültigen Eliminierung des Subjekts steht nichts mehr im Wege. Sekundiert von 
formalisierter Vernunft untergräbt die auf Selbsterhaltung basierende Naturbeherrschung das 
Fundament des Individuums und macht es zu einer mit Funktionen ausgestatteten Attrappe. 
„Als Endresultat dieses Prozesses“, so das finstere Fazit Horkheimers, „haben wir auf der 
einen Seite das Selbst, das abstrakte Ich, jeder Substanz entleert bis auf seinen Versuch, alles 
im Himmel und auf Erden in ein Mittel seiner Erhaltung zu verwandeln; und auf der anderen 
Seite haben wir eine leere, zu bloßem Material degradierte Natur, bloßen Stoff, der zu 
beherrschen ist, ohne jeden anderen Zweck als eben den seiner Beherrschung“.72 
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Mit den Thesen über die Formalisierung der Vernunft, ihre Verstrickung in den Prozess der 
Naturbeherrschung und die darin beinahe schicksalhaft vorgezeichnete Eliminierung des 
Individuums spricht die Kritische Theorie in dieser Phase ihrer Entwicklung endgültig die 
Grundannahmen ihrer Geschichtsphilosophie aus.  
 
Rückblickend lassen sich die Entwicklungsphasen der Kritischen Theorie als Versuch zur 
theoretischen Bewältigung jener finsteren Zeiten verstehen, die seit den 1930er Jahren in 
Deutschland anbrachen. Es wurde gezeigt, dass am Anfang Reflexionen darüber angestellt 
worden waren, inwieweit der Faschismus als historische Konsequenz des Kapitalismus, 
sowohl in seiner Tendenz zur monopolistischen Organisation der Ökonomie, als auch in 
seiner politischen Bestrebung, die bürgerlich-demokratische Grundordnung zu untergraben 
und an deren Stelle durch die Außerkraftsetzung der demokratischen Institutionen die 
Cliquenherrschaft, zu setzen,73 zu betrachten war. Die Meinungen gingen hierbei in gewissen 
Punkten auseinander. Einig war man sich schließlich darüber, dass der Faschismus als eine 
Antwort noch nie dagewesener Art des Kapitalismus auf die Krise zu begreifen war. Dass 
gegen die katastrophale Entwicklung kein nennenswerter Widerstand zu registrieren war, 
zwang seinerseits zur Reflexion. Horkheimer und der sich um ihn formierte Personenkreis 
standen zweifelsohne in der Tradition der Marxschen Theorie, eine Tatsache, die keines 
Beweises bedarf. Aus ihrer gedanklichen Verbundenheit zur Marxschen Theorie heraus ist 
verständlich, dass die Arbeiterklasse für sie als das revolutionäre Subjekt der Geschichte in 
Frage kommen sollte. Die konkrete gesellschaftlich-politische Stellung dieses Subjekts, die zu 
jener Zeit in Agonie ihren permanenten Ausdruck fand und mitunter ein wichtiges Indiz für 
das kontinuierliche Verstummen des Widerstands auf der ganzen Linie war, machte eine 
Analyse seines Zustandes unumgänglich. Auch wenn die politische Spaltung der 
Arbeiterklasse als eine mögliche Erklärung favorisiert wurde, beließ man es nicht dabei, da sie 
in einem allzu starren ökonomistischen Schema verfangen schien. Man zog den Überbau 
heran und verwies auf die Dialektik zwischen Basis und Überbau, die bei Marx trotz aller 
ernstzunehmenden Anstrengung zu kurz gekommen war. Die Beschäftigung mit der Rolle der 
                                                 
73  Horkheimer hat sich in zwei Aufsätzen „Zur Soziologie der Klassenverhältnisse“ (Horkheimer, M.: GS Bd. 
12, 1985) und „Die Rackests und der Geist“ (Horkheimer, M.: GS Bd. 12, 1985) und vielen Notizen mit dem 
Phänomen „Cliquenherrschaft“ auseinandergesetzt. In einer Notiz mit dem Titel „Clique als Unterbegriff des 
Rackets“ (Horkheimer, M.: GS Bd. 14, 1988, S. 317) heißt es: „Regiert wird durch Cliquen, die Parlamente 
werden durch sie beherrscht, sei es, dass ihr Vertreter direkt ins Parlament gewählt werden, sei es durch 
Lobbies“. Zur neueren Auseinandersetzung mit diesem Begriff siehe Pohrt, W.: 1997. 
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Kultur war ein Ergänzungsschritt an die Adresse der Marxschen Theorie. Es scheint so, als 
wollte man die Marxsche These, wonach das gesellschaftliche Sein das Bewußtsein bestimmt, 
dahingehend ergänzen, dass das Sein das Bewußtsein bestimmt und umgekehrt. Die 
Psychoanalyse wurde hierbei zu Rate gezogen. Unter dem strengen dialektischen Blick 
begann die Freudsche Trieb- und Kulturtheorie ihre Kassibersprache abzulegen. Die berühmte 
Freudsche ‚Talking Kur‘, der methodische Königsweg aller Psychoanalyse, wurde auf diese 
selbst angewendet. Auch die Spähren der höheren Kultur blieben von der Kritik nicht 
verschont. Adornos musikalische Schriften aus jener Zeit und die Arbeiten von L. Löwenthal, 
der sich die bürgerliche Literatur vornahm, legen davon Zeugnis ab. 
Der Stil erinnert an die Montagetechnik der Avantgarde in der Kunst; Bruchstücke, die vor 
der Reflexion die Reifeprüfung abgelegt haben, sollen es richten. Das Programm einer 
interdisziplinären Forschung, die von Horkheimer ausgegebene Devise, meint die 
Konstruktion eines Ganzen aus theoretischen Bruchstücken, die in einem dialektischen 
Theoriegebilde auf einander verweisen. Mit Horkheimers Schrift „Traditionelle und kritische 
Theorie“ war dann auch die nominelle Bezeichnung für die Kritische Theorie gefunden. 
Während die nominelle Bezeichnung wie ein gefundenes Fressen für Ideengeschichtler 
fungiert, ruft Horkheimers Konzeption einen neuen Theorietypus ins Leben. Welche Theorie 
aber kann von sich sagen, sie sei unkritisch, welche nimmt ihren Gegenstand gleichgültig 
wahr? Gewiß keine. Mit „kritisch“ ist ein Doppeltes gemeint; die Kritik der Philosophie, wo 
sie den Dualismus zwischen dem Sein und dem Denken postuliert, und die Genealogie des 
Grauens am Beispiel seiner gesellschaftlichen Inkarnation, d.h. der Misere der Menschheit. 
Daher ist in jeder Zeile dieser Schrift der Widerwille gegen den Neukantianismus und 
Positivismus erkennbar und ihr Geist von bestimmter Negation durchtränkt. 
 Die Kritische Theorie stand aber, wie erläutert, für klassenideologische 
Himmelfahrtskommandos nicht zur Verfügung. Der oppositionelle Theoretiker sollte ihr 
Träger sein. Dass es mit der Wahrheit so weit gekommen war, dass sie, wie Horkheimer 
feststellen mußte, bei einer zahlenmäßig kleineren Gruppe Unterschlupf fand, war 
deprimierend genug. Noch deprimierender war aber die Einsamkeit des oppositionellen 
Theoretikers, dem Horkheimer folgendes bescheinigte: „Das Widerstand leistende Individuum 
wird sich jedem pragmatischen Versuch widersetzen, die Forderungen der Wahrheit und die 
Irrationalitäten des Daseins zu versöhnen. Anstatt die Wahrheit zu opfern, indem es mit den 
herrschenden Maßstäben konform geht, wird es darauf bestehen, in seinem Leben so viel 
Wahrheit auszudrücken, wie es kann, sowohl in der Theorie als auch in der Praxis. Es wird 
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ein konfliktreiches Leben führen; es muß bereit sein, das Risiko äußerster Einsamkeit 
einzugehen (Hervorhebung von mir)“.74 
Mit „Zur Kritik der instrumentellen Vernunft“ war der Weg zur lang ersehnten Vernunftkritik 
geebnet. Nicht nur, dass sie Begriffe wie ‚formalisierte Vernunft‘, ‚Naturbeherrschung‘, 
‚Selbst‘, ‚Kulturindustrie‘ oder ‚Moral‘75 enthielt, die in „Dialektik der Aufklärung“ zu ihrer 
finalen Entfaltung kommen; nicht, dass in ihr das Schema der Reflexion in „Dialektik der 
Aufklärung“ vorgezeichnet ist. Sie hat darüber hinaus eine wichtige richtungsweisende 
Funktion. Benjamin hatte sich schon in seiner fragmentarischen Abhandlung „Über den 
Begriff der Geschichte“ der Kritik der drei zentralen Kategorien - Arbeit, Natur, Fortschritt - 
gewidmet, die vom Begriff der Naturbeherrschung nicht wegzudenken sind. Die Arbeit, 
vermerkt Benjamin, laufe „auf die Ausbeutung der Natur hinaus“.76 Zu solch einem 
korrumpierten Begriff von Arbeit gehöre „als sein Komplement die Natur, welche... gratis da 
ist’“.77 Diese beiden Auffassungen von Natur und Arbeit schreibt Benjamin einem vulgären 
Marxismus zu, der seinerseits auch über einen Fortschrittbegriff verfügt: „Er will nur die 
Fortschritte der Naturbeherrschung, nicht die Rückschritte der Gesellschaft wahr haben. Er 
weist schon die technokratischen Züge auf, die später im Faschismus begegnen werden“.78 
Diese Kritik Benjamins, von ihrem konkreten Kontext abgesehen, deutet leise eine Ergänzung 
der elften These von Marx aus den „Thesen über Feuerbach“ an. Diese Ergänzung könnte 
lauten: Nur über eine richtige Interpretation der Welt ist ihre Veränderung realisierbar.  
In diesem Geiste, der in „Zur Kritik der instrumentellen Vernunft“ an jeder denkbaren Ecke 
lauert, ist die geschichtsphilosophische Schrift der Kritischen Theorie, die „Dialektik der 
Aufklärung“, geschrieben.  
                                                 
74  Horkheimer, M.: 1997, S. 110. 
75  „Die Moral ist einfach: die Apotheose des Ichs und das Prinzip der Selbsterhaltung als solcher kulminieren in 
der äußersten Unsicherheit des Individuums, in seiner völligen Negation.“ Horkheimer, M.: 1977, S. 119. 
76  Benjamin, W.: „Über den Begriff der Geschichte“, GS I.2, 1991, S. 699. 
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3  Geschichtsphilosophie 
3.1    Einleitung 
 
In dem vorliegenden, einleitenden Teil zur Geschichtsphilosophie der Kritischen Theorie soll 
der allgemeine Rahmen erörtert werden, der das geschichtsphilosophische Konzept der 
Kritischen Theorie, wie dies in „Dialektik der Aufklärung“ dargelegt worden ist, mitbestimmt 
bzw. mitträgt. Es wird dabei angenommen, dass eine vorab geleistete Erläuterung der 
Grundstruktur dieses Konzepts hilfreich wäre, wollte man sich im Vorfeld eine 
Vogelperspektive verschaffen, die zum besseren Einstieg in das Thema beitragen könnte. 
Demnach wird es im Folgenden darum gehen, einige Elemente vorzustellen, die zum nicht 
wegzudenkenden Bestandteil dieses Konzepts, sei es als Motiv, sei es als theoretische 
Grundausrichtung, zählen, ohne jedoch dabei den Anspruch auf Vollständigkeit erheben zu 
wollen: 
a) In seiner Behandlung der „Dialektik der Aufklärung“ bemerkt J. Habermas: „Die Kritische 
Theorie war in dem Kreis um Horkheimer zunächst entwickelt worden, um die politische 
Enttäuschung über die ausgebliebene Revolution im Westen, über die stalinistische 
Entwicklung in Sowjetrußland und über den Sieg des Faschismus in Deutschland zu 
verarbeiten; sie sollte das Fehlschlagen der marxistischen Prognosen erklären, ohne allerdings 
mit den marxistischen Intentionen zu brechen“.1 Der Schwerpunkt hierbei liegt, auch wenn 
die Bedeutung aller anderen Aspekten, die Habermas aufzählt, keineswegs zu unterschätzen 
ist, auf dem Ausbleiben der Praxis. Wie entscheidend der Stellenwert der Frage ist, die den 
Gründen nachgeht, die das Ausbleiben der Praxis (der revolutionären Praxis im Sinne der 
Marxschen Revolutionstheorie) verschulden, geht aus einer Bemerkung Adornos hervor: 
„Eine Praxis, die unendlich lang vertagt worden ist und ad calendas graecas weiter vertagt 
werden muß oder völlig veränderte Gestalten annehmen muß, kann nicht länger die 
Einspruchsinstanz sein, der gegenüber die Philosophie als etwas Veraltetes abzuwerten ist. Ich 
würde sagen, darüber nachzudenken, warum es nicht geschah und warum es nichtgesehen 
konnte, - diese theoretische Frage ist nicht zum geringsten Maß der Inhalt einer heute 
aktuellen Philosophie (Hervorhebung von mir)“.2 Was hier teilweise zum Programm einer 
aktuellen Philosophie erhoben wird, die Reflexion über die gescheiterte Praxis also, klingt 
                                                 
1  Habermas, J.: 1991, S. 141. 
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wohl auch aus dem ersten Satz der „Negative(n) Dialektik“ heraus: „ Philosophie, die einmal 
überholt schien, erhält sich am Leben, weil der Augenblick ihrer Verwirklichung versäumt 
ward“.3 Übersetzt würde diese Stelle lauten: Jene emanzipatorische Praxis, die den Weltlauf 
von Grund auf verändern und damit die Philosophie durch die Verwirklichung ihrer Ideale 
aufheben würde - woran man gewiss Hegels Handschrift in modifizierter Gestalt erkennt - ist 
gescheitert und zum aktuellen geschichtlichen Zeitpunkt nicht in Sicht, womit es wiederum an 
der Philosophie wäre, dieses Scheitern in ihre Reflexionen einzubeziehen. In seiner 
Vorlesungsreihe „Zur Lehre von der Geschichte und von der Freiheit“ wird Adorno noch 
deutlicher: „Schließlich mag zu dem, ich muß schon, aus eigenem Erkennen, sagen: fast 
übermächtigen Bedürfnis nach Deutung in der Philosophie auch beitragen der Zustand des 
Versperrtseins verändernder Praxis, der es bewirkt, daß alle Energien, die früher einmal in 
diese Praxis als Herstellung eines schon seienden Zustands sich konzentriert haben, daß die in 
die Deutung eingehen... und daß, wenn das Denken in einer solchen Situation sich findet, in 
der ihm die Praxis versperrt ist, daß es in einer solchen Situation zur Deutung gezwungen und 
verhalten ist, und daß es illusionär wäre und über seine eigenen Möglichkeiten sich betröge, 
wenn es anders sich verhalten wollte“.4 Der Gedanke hat auf den ersten Blick den Anschein, 
als richtete er sich gegen die elfte These Feuerbachs, in der Marx die Interpretation, die 
Deutung der Welt in die Ideengeschichte verabschiedet, und sie durch die verändernde Praxis 
ersetzen will. Beim näheren Hinsehen aber erweist er sich als die Gestalt einer möglichen 
Praxis unter den Bedingungen, die die Praxis im Marxschen Sinne unmöglich machen.  
Im Teil 2 der vorliegenden Arbeit wurde bereits erwähnt, welche zentrale Rolle die 
Herausarbeitung der Ursachen, die, mit Adornos Worten, das Versperrtsein der Praxis 
verschuldeten, in den Überlegungen und dem Programm des „Instituts für Sozialforschung“ 
gespielt hat, was seinen wesentlichen Ausdruck in dem interdisziplinären 
(Ursachen)Forschungsprogramm fand, das dabei als theoretischer Leitfaden diente. 
Rückblickend kann man sagen, dass den Beteiligten insgesamt das vorschwebte, was Adorno 
mit ‚dialektischer Anthropologie’5 getauft hat, die im Grunde genommen nichts anderes als 
eine Deutung dessen ist, was die gesellschaftlichen Subjekte in der Weise entstellt, dass sie 
einer verändernden Praxis nicht mehr fähig sind. In „Dialektik der Aufklärung“ wird nun aus 
dieser Deutung eine solche, die sich auf die Geschichte erstreckt und dabei den Faden 
                                                 
3  Adorno, Th. W.: GS 6, 1996, S. 15. 
4  Adorno, Th. W.: 2001, S. 184.  
5  Vgl. Adorno, Th. W.: 2003, S. 72; siehe hierzu auch Horkheimer, M., Adorno, Th. W.: 1990, S. 7.  
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verfolgt, der von dem archaischen zum neuzeitlichen Subjekt führt, mit anderen Worten ist 
die Geschichtsphilosophie der Kritischen Theorie einzig eine Deutung der Misere der 
Gegenwert am Leitfaden ihrer geschichtlichen Genese. 
b) In seiner Abhandlung „Erneuerte Frage: Ob das menschliche Geschlecht im beständigen 
Fortschreiten zum Besseren sei“ teilt Kant die diesbezüglichen ‚Vorhersagungen’ in drei 
Gruppen: „Der Fälle, die eine Vorhersagung enthalten können, sind drei. Das menschliche 
Geschlecht ist entweder im kontinuierlichen Rückgange zum Ärgeren, oder im beständigen 
Fortgange zum Besseren in seiner moralischen Bestimmung, oder im ewigen Stillstande auf 
der jetzigen Stufe...“.6 Wenn man bei dieser Einteilung Kants nicht so sehr den Aspekt des 
moralischen Fortschritts in den Vordergrund stellt, und unter ‚Ärgeren’ jene lange Kette von 
Katastrophen versteht, die die Gattung, die Menschheit in der bisherigen Geschichte 
heimgesucht haben, und überdies den fatalistischen Gestus beiseite lässt, der in Kants 
Beschreibung der obengenannten Vorhersagetypen mitklingt, dann trifft Kants Beschreibung 
des zweiten Typus in der Tat auf die Geschichtsphilosophie der Kritischen Theorie zu, die 
jedoch nicht als Vorhersage in dem von Kant gemeinten Sinne verstanden werden darf, 
sondern, wie unter a) dargelegt, als hermeneutische Anstrengung, die die Geschichte auf der 
Basis der in ihr waltenden objektiven Tendenzen begreifen will, auch wenn in ihr, zwar schon 
keine Vorhersage, zumindest doch eine grundsätzliche Prognose implizit enthalten ist, die in 
der Geschichte, bleiben die Umstände so geartet wie bis jetzt, auch in Zukunft das Grauen am 
Werk sieht.  
Mit ihrer Auffassung über die geschichtliche Entwicklung der Menschheit steht diese 
Geschichtsphilosophie im krassen Gegensatz zum Hegelschen Modell, so dass es vielleicht 
nicht übertrieben wäre, wenn man behauptet, dass sie sich in ihrer Gesamtheit einzig als der 
Gegenbeweis zu Hegels These, die Weltgeschichte sei der Fortschritt im Bewusstsein der 
Freiheit,7 oder „daß die Vernunft die Welt regiert und so auch die Weltgeschichte regiert 
hat“,8 liest. „Was heißt es“, fragt Adorno, „die Menschheit schreite als Gattung fort, wenn 
Millionen zu Objekten herabgesetzt werden?“9 Ein ‚Fortschritt im Bewußtsein der Freiheit’ 
kann nicht beobachtet bzw. behauptet werden und zwar aufgrund von objektiven und 
                                                 
6  Kant, I.: Werke VII, 1968, S. 81. 
7  Vgl. Hegel, G. W. F.: Werke 12, 1986, S. 32. 
8  Ebd.: S. 40. 
9  Adorno, Th. W.: 2001, S. 15. 
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subjektiven Gründen, deren Zusammenspiel in der Gegenwart z.B. einen jeglichen Fortschritt 
in dem von Hegel gemeinten Sinne blockiert und verhindert.10  
Zu den objektiven Gründen zählt das, was Adorno die Verdichtung des gesellschaftlichen 
Netzes nennt, sowie der Anstieg der „Konzentration von Ökonomie, Verfügungsgewalt“.11 
Dieser objektive Prozess führt dazu, dass die Subjekte, insofern man bei Adorno von Subjekt 
unter den gegebenen gesellschaftlichen Umständen überhaupt reden kann, zu 
Funktionssubjekten herabgesetzt werden, mit der Folge, dass denen die Selbstbestimmung 
über ihr Tun und Leben abhanden kommt, wodurch die Freiheit ‚armselig, dürftig’ wird und 
„zur Möglichkeit, das eigene Leben zu erhalten“12 schrumpft. 
Zu den subjektiven Gründen gehört in erster Linie das, was Adorno die „Ich-Schwäche“ 
nennt.13 Zu genaueren Beschreibung dieses Phänomens beruft sich Adorno auf zwei von D. 
Riesman in seiner klassischen Studie „Die einsame Masse“ verwendete Begriffe vom Innen-
geleiteten Ich (inner-directed) und Außen-geleiteten Ich (outer-directed). Die Ich-Schwäche 
drückt sich in diesem Verhältnis darin aus, dass das eigene Ich des Subjekts aufgrund dessen, 
was Adorno „Disproportion“14 zwischen äußeren, das eigene Ich mitprägenden 
gesellschaftlichen Kräften und den inneren Kräften des Subjekts nennt,15 dazu verurteilt wird, 
die Anpassung an die Gesellschaft zu vollziehen, ohne die kritische Distanz zu dem herstellen 
zu können, woran es sich anpasst, was für Adorno in Symptomen wie „politische Apathie“ 
und dem sogenannten „Neutralisierungsphänomen“ zum Vorschein kommt, was zur Folge 
hat, dass der Begriff des autonomen Subjekts von der Realität kassiert wird.16  
Die bestimmende Übermacht des objektiven gesellschaftlichen Prozesses und die von ihm für 
das Subjekt ausgehende Wirkung, die es zum Funktionsorgan der Gesellschaft herabsetzt, all 
dies sind für Adorno schließlich die ausschlaggebenden Faktoren für den qualitativen 
Umschlag des Grauens: „Der Umschlag zwischen Quantitativem und Qualitativem meint hier: 
frühere Phasen hatten Ausnahmesituationen, denen die große Tendenz gegenüberstünde; oder 
es gab Naturkatastrophen der Geschichte, Timur und Dschingis Khan, als exterritorialen 
Einbruch in die Geschichte: Heute ist das anders: das Grauen ist aus der eigenen Dynamik 
                                                 
10  Ebd.: S. 11ff. 
11  Ebd.: S. 11f. 
12  Ebd.: S. 12. 
13  Ebd.: S. 13. 
14  Ebd.: S. 13. 
15  Ebd.: S. 13. 
16  Ebd.: S. 14. 
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unserer Geschichte hervorgegangen, nicht ist eine Ausnahmesituation dafür zu reklamieren“.17 
Mit dem qualitativen Umschlag ist also gemeint, dass das Grauen zum Normalfall 
emporgestiegen ist.  
Andererseits kann man aber, so Adorno, auch die Tatsache, dass es in der Geschichte 
Fortschritte gibt, nicht leugnen. Allein die Beschaffenheit der Einzelfortschritte macht sie 
jedoch gänzlich problematisch. Diese Beschaffenheit ist die Partikularität allen Fortschritts in 
der bisherigen Geschichte. Was bedeutet aber diese Partikularität? Sie bedeutet, dass „in der 
Gesellschaft, in der wir leben als einem Ganzen, jeder Einzelfortschritt, der gemacht wird, 
immer auch auf Kosten von Individuen oder von Gruppen geht, die dabei unter die Räder 
kommen; so daß also vermöge der Partikularität, die den Fortschritten innewohnt, weil sie 
nicht auf die Einrichtung der Gesellschaft als ganzer beziehen, immer Gruppen da sind, die 
eben als Opfer des Fortschritts ihn auch bezweifeln“.18 An dieser Partikularität des 
Fortschritts, die immer bestimmte Gruppen, Klassen und Schichten in der Gesellschaft, in der 
die Einzelfortschritte stattfinden, von dem ausschließt, was sie als die Möglichkeit eines 
besseren Lebens mit sich bringen, kann bereits, so Adorno, etwas von der Dialektik zwischen 
dem Einzelnen (Individuen) und dem Allgemeinen (Gesellschaft) abgelesen werden, und zwar 
dahingehend, dass „in dem Prinzip des Allgemeinen Partikularität, und zwar als ein 
Schlechtes, als ein Negatives, ebenso eingeschlossen ist...“.19 Die partikulare Struktur und 
Beschaffenheit des Allgemeinen also erzwingt die Partikularität der Einzelfortschritte. „Die 
Vormacht eines Objektiven über die einzelnen Menschen, in ihrem Zusammenleben so wie in 
ihrem Bewusstsein“20 hat die bisherige Geschichte der Menschheit so gestaltet, dass es, so 
Adorno, zynisch wäre, wollte man angesichts der Katastrophen in der Vergangenheit und der 
Zukunft von einem Weltplan reden, indem eine wie immer auch geartete Entwicklung zum 
Besseren enthalten wäre.21 
Was die Rolle der Vernunft in der Geschichte anbelangt, so hängt die Vernünftigkeit der 
Geschichte für Adorno in erster Reihe von der Antwort auf die Frage ab, für wen die 
Geschichte sich als vernünftig erweist. Dabei macht Adorno darauf aufmerksam, dass von der 
Vernünftigkeit der Geschichte nur dann geredet werden kann, wenn die Geschichte sich dem 
Einzelnen, dem Individuum gegenüber und hinsichtlich seiner Interessen als vernünftig 
                                                 
17  Ebd.: S. 14. 
18  Ebd.: S. 20. 
19  Ebd.: S. 21. 
20  Adorno, Th. W.: GS 6, 1996, S. 295. 
21  Ebd.: S. 314. 
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erweist.22 Ist aber aller Fortschritt partikular, hat die selbsterhaltende Vernunft ihren Bezug zu 
dem Einzelnen verloren, wird sie zum Abstraktum, in dem Subjekte nicht vorkommen, so 
schlägt sie in Unvernunft um.23 
Der Unterschied ist also in letzter Instanz einer zwischen einer „affirmativen Konstruktion der 
Geschichte“,24 die es sich im philosophischen Kontext, in dem sie durchgeführt wird, nicht 
leisten kann, in der Geschichte keinen Fortschritt im Bewusstsein der Freiheit zu sehen, denn 
sonst verstieße sie damit gegen ihre eigenen Prämissen,25 und einer, die solche Prämissen 
nicht teilt und daher in der Geschichte das Fortschreiten des Grauens sieht.  
Darüber hinaus, wenn man jede geschichtsphilosophische Konstruktion nur unter dem 
Gesichtspunkt des Verhältnisses zwischen dem Allgemeinen und dem Besonderen betrachten 
könnte, dann wäre das Hegelsche Modell ein solches, in dem eindeutig, so Adorno, für das 
Allgemeine (sei es als Gattung, sei es als Gesellschaft) Partei ergriffen wird: „Wenn Sie die 
‚Rechtsphilosophie’ lesen und der konformistischen Elemente dabei innewerden, dann werden 
Sie finden, daß die Sympathie dabei immer und entscheidend auf der Seite des Allgemeinen 
liegt und daß das Individuum abgespeist wird mit der Versicherung, von der es nicht warm 
werden kann: daß durch seinen eigenen Untergang hindurch das Allgemeine, die Idee, das 
Absolute sich erhält“.26  
Im Gegensatz dazu beharrt die geschichtsphilosophische Konstruktion der Kritischen Theorie 
auf dem Recht des Besonderen in einem vernünftigen Allgemeinen, womit mehr als deutlich 
wird, dass es hierbei weder um eine abstrakte Negation, noch um eine generelle Abschaffung 
des Allgemeinen geht. „Die Allgemeinheit“, bemerkt Adorno, „welche die Erhaltung des 
Lebens reproduziert, gefährdet es zugleich, auf stets bedrohlicher Stufe“.27 Dabei stellt das 
Allgemeine für Adorno auch ein positives Moment dar, das sich in jenem „Zusammenschluss 
zur Ganzheit, dem die Gesellschaft ihr Leben verdankt“28 darstellt. Damit ist gemeint, dass die 
Selbsterhaltung der einzelnen Individuen, ihr Leben und ihr Fortbestand nur durch ihren 
Zusammenschluss zu einem gesellschaftlichen Ganzen gewährleistet ist, und dass überdies der 
Fortbestand der Gattung davon abhängt, ob dieser Zusammenschluss gelingt, ob ein Ganzes 
überhaupt zustande kommt. 
                                                 
22  Vgl. Adorno, Th. W.: 2001, S. 62ff.  
23  Ebd.: S. 66f. 
24  Ebd.: S. 73. 
25  Vgl. Adorno, Th. W.: GS 6, 1996, S. 295-353. 
26  Adorno, Th. W.: 2001, S. 87; siehe dazu auch Adorno, Th. W.: GS 6, 1996, S. 306-311. 
27  Adorno, Th. W.: GS 6, 1996, S. 305f. 
28  Adorno, Th. W.: 2001, S. 73. 
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Das negative Moment lautet, dass der Einzelne, der diesem Zusammenschluss sein Leben 
verdankt, nur um den Preis am Leben erhalten wird, dass es darin unterdrückt wird und 
verschwindet.29 Dieses doppelseitige Verhältnis beinhaltet das, was Adorno als 
‚Antagonismus’ in der bisherigen Geschichte bezeichnet,30 durch welchen das Ganze oder der 
große Zusammenschluss der Individuen sich am Leben erhält und ständig reproduziert.31 Das 
Paradebeispiel hierfür ist für Adorno die warenproduzierende Gesellschaft: „Und das ist 
prägnant in dem Sinne zu verstehen, daß ja die Produktion von Gebrauchswerten..., daß die 
Erfüllung der sei es natürlichen, sei es, wie fast durchweg, der geschichtlich vermittelten 
Bedürfnisse der Menschen nicht um dieser Bedürfnisse willen geschieht, sondern im Namen 
des Profitmotivs. Es wird eigentlich nur produziert, damit die Produzierenden, die 
Verfügenden über die Produktionsmittel... als Gesamtklasse, möglichst gut dabei abschneiden. 
Dadurch ist natürlich das antagonistische Prinzip gesetzt... Aber nur durch dieses Verfahren 
hindurch, das in sich den Antagonismus, nämlich das Klassenverhältnis hat, reproduziert sich 
das Leben. Nur dadurch, daß in dieser Weise die Gesellschaft gespalten ist... nur vermöge 
dieses Antagonismus hat bis heute jedenfalls das Leben überhaupt sich perpetuiert“.32  
„Hegels Theodizee des Diesseits“33 und der sie umschwirrende Optimismus müssen also des 
Widerspruchs überführt werden. Der Vorwurf, affirmative Konstruktion der 
Universalgeschichte betrieben zu haben, richtet sich aber nicht nur gegen Hegel. Adorno 
nimmt auch das Marxsche Modell von der Kritik nicht aus, und das, obwohl das von Adorno 
favorisierte Modell ohne das Marxsche nicht denkbar ist: „Lassen Sie mich in diesem 
Zusammenhang nur sagen, daß dieses Moment von der Bejahung des Zusammenschlusses der 
Menschheit zum Ganzen und das Motiv, daß bei allen Opfern und allem Leiden die 
Menschheit sich doch reproduziert, auch in Marx enthalten ist; und wenn man mit Recht nach 
dem idealistischen Moment bei Marx fragen darf, dann wäre ganz sicher diese Konstruktion 
die eigentlich affirmative bei Marx, der dann der ja auch bei ihm überwiegende 
Geschichtsoptimismus korrespondiert. Die Gestalt, in der dieses Hegelsche Motiv bei Marx 
sich findet - fast bis zur Unkenntlichkeit umgeformt, aber dennoch von einer 
außerordentlichen Gewalt -, ist die im übrigen sehr dunkle und schwierige Theorie von dem 
sogenannten Wertgesetz, also dem Inbegriff der nach dem Tausch sich vollziehenden 
                                                 
29  Ebd.: S. 73. 
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31  Ebd.: S. 74. 
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gesellschaftlichen Akte, durch die insgesamt das Leben der Gesellschaft sich erhält und sogar, 
mit allen Katastrophen, Marx zufolge sich erweitert reproduziert“.34 
Zu erwähnen wären zur Ergänzung der obigen Darlegung noch zwei inhaltliche Eckpunkte: 
Erstens: Zum Beweis der Unhaltbarkeit der ‚terroristischen Vorstellungsart der 
Menschengeschichte’ führt Kant an: „Der Verfall ins Ärgere kann im menschlichen 
Geschlechte nicht beständig fortwährend sein, denn bei einem gewissen Grade desselben 
würde es sich selbst aufreiben“.35 Dieser Widerspruch gilt indes nicht für die 
geschichtsphilosophische Konstruktion der Kritischen Theorie, wenn man bedenkt, dass ihr 
Vernunftbegriff sowohl die Vernunft wie die Unvernunft in einem umfasst. Dazu bemerkt 
Adorno: „Sie mögen daraus sehen, daß die Dialektik der Vernunft oder die Dialektik der 
Aufklärung in der Geschichte so ernst und so tief ist, daß man sagen kann..., daß die Vernunft 
selber in der geschichtlich überlieferten Gestalt, in der wir bis heute mit ihr zu rechnen haben, 
beides in eins sei: Vernunft und Unvernunft“.36 Das Moment der Vernunft in der Geschichte 
besteht wohl in der Bildung des Ganzen und des Allgemeinen, von deren gelungenen 
Ausbildung die Erhaltung des Lebens des Einzelnen abhängt.37 Das Moment der Unvernunft 
besteht jedoch darin, dass eben das durch viele Einzelne gebildete Allgemeine im Laufe der 
Geschichte Macht über die Einzelnen gewonnen hat, aus denen es besteht, so dass die 
Selbsterhaltung des Einzelnen, der Akt der Vernunft also, nur durch seine Unterdrückung, im 
Akt der Unvernunft geschieht. Kants Vorwurf trifft insofern hier nicht zu, weil durch die 
immerwährende und immerneue Reproduktion des Lebens nicht das eintreten kann, was Kant 
mit ‚aufreiben’ meint, denn die Gattung wird dadurch nicht in seinem Fortbestand gefährdet. 
Zweitens: Ein genereller pessimistischer Gestus im geschichtsphilosophischen Modell der 
Kritischen Theorie kann nicht angenommen werden. Zum Pessimismus Spenglers und 
Schopenhauers bemerkt Adorno: „Es ist nicht konsequent, wenn Spengler trotz seines 
Kulturpessimismus später historische Stellungsnahmen versucht hat. Das hängt mit dem 
affirmativen Moment seiner Lehre zusammen. Pessimismus als Generalthese, Pessimismus, 
der, sofern er die Totalität lehrt, impliziert, alles sei von Grund auf schlecht, wie schon bei 
Schopenhauer, hat die Tendenz, dem einzelnen real Schlechten in der Welt zu Hilfe zu 
                                                 
34  Adorno, Th. W.: 2001, S. 74. 
35  Kant, I.: Werke VII, 1968, S. 81. 
36  Adorno, Th. W.: 2001, S. 69. 
37  „Was man aber sagen kann, das ist, daß eben jene Weltvernunft, auf die Hegel gegenüber allem Einzelnen 
gepocht hat, eben doch die Möglichkeit hervorgebracht hat - und zwar zunächst einfach und schlicht vermöge 
der Steigerung der Produktivkräfte, also vermöge der ansteigenden Chancen -, das Leben aller Menschen auf 
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kommen, indem es sagen kann, die Versuche, das Ganze zu ändern, seien doch vergebens“.38 
Man kann sagen, dass es diesem geschichtsphilosophischen Modell bei seiner Betrachtung der 
Geschichte weder auf den Optimismus noch auf den Pessimismus ankommt, sondern einzig 
auf die Hermeneutik, auf die kritische Deutung der Geschichte, ausgehend von den in der 
Geschichte dominierenden und sie daher mitprägenden objektiven Tendenzen, in der jedoch 
der Fingerzeig enthalten ist, dass der Kantsche ‚kontinuierliche Rückgang zum Ärgeren’, 
verstanden als die Prognose über die bevorstehenden Katastrophen, von denen die Menschheit 
in Zukunft heimgesucht sein wird, sich auch bewahrheitet, wenn der Weltlauf sich selbst 
überlassen und seiner Unvernunft nichts entgegengesetzt wird.  
c) In dem geschichtsphilosophischen Modell der Kritischen Theorie spielt die fortschreitende 
Rationalität die Rolle des sogenannten Telos der Geschichte. Dazu bemerkt Adorno: „Ob man 
nämlich... diesen Zug fortschreitender Rationalität nun einfach absolut setzen kann. Nicht 
derart, als ob ihm nicht auch große Gegentendenzen entsprechen würden; daß die sogenannten 
Aus- und Aufbrüche irrationaler oder urtümlicher Mächte in unserer Zeit fast immer 
manipuliert waren und fast immer im Sinne der Durchsetzung von Herrschaft, rationaler 
Herrschaft standen und insofern selber in den Zug rationaler Beherrschungstechniken fallen. 
Das hat man mit besonderer Stringenz am Nationalsozialismus studieren können“.39  
Diese fortschreitende Rationalität hat zwei grundsätzliche Eigentümlichkeiten: Erstens ist sie 
immer eine der Naturbeherrschung im doppelten Sinne der Kontrolle über die 
außermenschliche und innermenschliche Natur.40 Diesem Zug an der Rationalität ist der 
Großteil der Reflexionen in „Dialektik der Aufklärung“ gewidmet.  
Zweitens ist sie in sich selbst unreflektiert. Das Uneflektierte an dieser Rationalität drückt sich 
vor allem in der Art und Weise, wie sie sich gegenüber dem verhält, was sie beherrscht „in 
einer subsumierenden, klassifizierenden, unterordnenden und auch abschneidenden Weise“41, 
aus. In dieser Verhaltensweise ist das begründet, was Adorno Antagonismus in dem Begriff 
der Rationalität nennt: „Daß es diese Art von Rationalität also nur gibt, soweit sie sich ein ihr 
gegenüber Anderes und Fremdes unterwirft; und mehr noch: insoweit sie alles, was in ihre 
Maschinerie als Material hineingerät, eben dadurch, daß sie es identifiziert, daß sie es gleich 
macht, in seiner Andersheit als ein ihr Widerstehendes... als ein Feindliches überhaupt 
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bestimmt“.42 Hierbei warnt Adorno vor der Hypostasierung der Ratio und ihrer Geschichte: 
Nicht Ratio an sich, als Abstraktum steht zur Kritik, sondern die Kritik richtet sich auf das, 
wozu die Ratio, mit Adornos Worten, „dient, wofür sie da ist und worein sie eingebettet ist“.43 
Mit dem Eingebettet-Sein der Ratio meint Adorno wohl die gesellschaftlichen Verhältnisse, 
auf welche die Ratio einwirkt, und die von ihr gelenkt werden. Die Drohung, so Adorno, gehe 
nicht von der abstrakten Ratio aus, und sie liege „ja nicht an der ratio, nicht an der 
Wissenschaft als solcher... sondern an der Verflechtung der ratio mit höchst realen 
gesellschaftlichen Verhältnissen, innerhalb deren sie von vorneherein auf Zwecke dirigiert 
wird, die ihrerseits wegen des irrationalen Zustandes der Gesamtgesellschaft auch irrational 
sind“.44  
Zwei entscheidende Fragen ergeben sich aus der absoluten Setzung der Rationalität als die 
dominierende Tendenz in der Geschichte. Die erste lautet, was die Ursache dafür gewesen ist, 
dass die Rationalität diese Übermacht in der Geschichte gewann.  
Die Entwicklung der Rationalität, für welche Adorno Synonyme wie ‚Geist’, 
‚naturbeherrschende oder technische Vernunft’ oder ‚die Entwicklung der technischen 
Produktivkräfte’ verwendet,45 „ist gezeitigt von den materiellen Bedürfnissen der Menschen, 
von den Bedürfnissen ihrer Selbsterhaltung“.46 Insofern ist diese Rationalität ihrerseits ein 
Produkt der Menschen, eine kollektive geschichtliche Tat der Gattung, die zur ihrer 
Fortexistenz im Modus der Rationalität die Natur beherrschen musste.  
Die zweite Frage lautet, was es bedeutet, dass die gesellschaftlichen Verhältnisse die 
Irrationalität der Ratio verschulden. Diese Irrationalität leitet Adorno aus dem Handeln der 
Subjekte in der Gesellschaft ab: „Ich glaube, das ist genau die Erklärung für diese 
Irrationalität; das heißt: die Menschen sind an den Stellen, wo das Allgemeine, also das, was 
eigentlich mit ihrer Vernunft übereinstimmen müsste... fast stets unvernünftig... weil nämlich 
anders, weil durch Vernunft selber die Identifikation mit dem Allgemeinen nicht glücken 
konnte“.47 Die Irrationalität der Ratio ist also in der Tat in Verhältnissen begründet, die von 
den Subjekten irrationales Handeln verlangen, was die Subjekte durch ihre Identifikation mit 
den Verhältnissen und objektiven Tendenzen auch bewerkstelligen und zwar aus einem 
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gewissen Zwang heraus, denn „ohne diese Identifikation als der mit dem objektiv waltenden 
Gesetz, das heißt: ohne den Primat der Selbsterhaltung und den Primat seiner 
Reflexionsformen, könnte das Subjekt wahrscheinlich in dieser Welt, so wie sie ist, gar nicht 
leben“.48 Selbsterhaltung ist somit bedingt durch Irrationalität des Handelns der Subjekte, die 
durch die Verinnerlichung dieses Handlungsmusters nicht mehr in der Lage sind, der 
Irrationalität etwas entgegenzusetzen. Die Subjekte, so Adorno, seien der Spontaneität, des 
bewussten Handelns gar nicht mehr fähig, „durch die der Weltlauf zu verändern wäre; sondern 
daß sie, indem sie mit ihm sich identifizieren, und zwar unglücklich, neurotisch beständig 
identifizieren, ihn womöglich noch einmall verstärken“.49 
Wie aus dem oben Erläuterten deutlich hervorgeht, besitz dieser Rationalitätsbegriff weder 
eine An-sich-Bestimmung, noch ist er apersonell, und dies insofern, als die Rolle der 
Subjekte, dank deren Handeln (als Gattung in der Geschichte und in der Gesellschaft) sich die 
Verhältnisse in der Gesellschaft gestalten, hier eindeutig unterstrichen wird. Vor diesem 
Hintergrund wird verständlich, was Adorno damit meinte, der Weltgeist sei „über den Köpfen 
durch jene hindurch“.50 
Aus der Vorherrschaft der Rationalität und der mit ihr unweigerlich verbundenen 
Naturbeherrschung leitet Adorno die These von der Kontinuität und Diskontinuität der 
Geschichte ab. In „Negative Dialektik“ hatte Adorno bemerkt, Universalgeschichte sei zu 
konstruieren und zu leugnen.51 Sie ist zu leugnen im Sinne des Hegelschen Weltgeistes, von 
dem Adorno sagt, in ihm werde „das Prinzip der göttlichen Allmacht zum einheitssetzenden 
säkularisiert, der Weltplan zur Unerbittlichkeit des Geschehenden“.52 In diesem Sinne gibt es 
also keine Kontinuität in der Universalgeschichte „vom Wilden zur Humanität“.53 
Diskontinuierlich ist die Geschichte insofern, „als sie das perennierend zerrüttete Leben ist“.54 
Die Geschichte ist aber andererseits Kontinuität in der Diskontinuität: „…in der 
Diskontinuität, in dem, was ich einmal die Permanenz der Katastrophe genannt habe, gerade 
darin allerdings ist die Geschichte ungemein kontinuierlich“,55 und dabei dient die 
Naturbeherrschung als Kitt: „Die Naturbeherrschung... schweißt die diskontinuierlichen, 
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trostlos zersplitterten Momente und Phasen der Geschichte zusammen als ihre Einheit, die 
zugleich eben ihr Druck wider sinnlos auseinanderreißt und zersplittert“.56 Daher ist also die 
Geschichte „die Einheit von Kontinuität und Diskontinuität“57 und zwar in dem Sinne, dass 
die Universalgeschichte „von der Steinschleuder zur Megabombe führt“.58  
d) Getragen wird die universalgeschichtliche Konstruktion der Kritischen Theorie von der 
Idee der Naturgeschichte. S. Gandesha hat in seiner lesenswerten Abhandlung „Schreiben und 
Urteilen. Adorno, Arendt und der Chiasmus der Naturgeschichte“ die Idee der 
Naturgeschichte, wie sie Horkheimer und Adorno vorgeschwebt hat, wie folgt auf den Punkt 
gebracht: „Für Adorno ist die Verwobenheit zwischen Natürlichem und Historischem die 
zentrale Dynamik dessen, was er (mit Horkheimer) die ‚Dialektik der Aufklärung’ nennt: 
Geschichte (oder Fortschritt in der Naturbeherrschung) ist zugleich eine mimetische 
Wiederholung der Natur, die ewige Wiederkehr des Hobbesschen ‚Kampf aller gegen alle’“.59 
Wohl muss angemerkt werden, dass die mimetische Wiederholung der Natur nichts anderes 
als die Präsenz der sogenannten Naturgesetzlichkeit in der Geschichte bedeutet. Adorno 
definiert diese Naturgesetzlichkeit „als blinde Fortsetzung von Fressen und 
Gefressenwerden“.60 
Dabei ist das Kompositum „Naturgeschichte“ zunächst irreführend. Daher vielleicht, dass 
Adorno ganz zu Beginn seines Vortrags „Die Idee der Naturgeschichte“ eine terminologische 
Klarstellung als nötig erachtet: „Wenn von Naturgeschichte die Rede ist, handelt es sich dabei 
nicht um jene Auffassung von Naturgeschichte, wie sie im herkömmlichen 
vorwissenschaftlichen Sinn gemeint ist, nicht etwa um die Geschichte der Natur, so wie die 
Natur Gegenstand der Naturwissenschaften ist. Der Naturbegriff, der hier verwendet wird, hat 
mit dem Naturbegriff der mathematischen Naturwissenschaften überhaupt nichts zu tun“.61 
Welchen Naturbegriff, könnte man fragen, meint Adorno aber hier? Sein Naturbegriff in 
diesem Zusammenhang könnte, so Adorno, „am ehesten mit dem Begriff des Mythischen“ 
übersetzt werden.62 Und seinen Begriff der Geschichte erläutert Adorno als „jene 
Verhaltensweise, die charakterisiert wird vor allem dadurch, daß in ihr qualitativ Neues 
erscheint, daß sie eine Bewegung ist, die sich nicht abspielt in purer Identität, purer 
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Reproduktion von solchem, was schon immer da war, sondern in der Neues vorkommt und 
die ihren wahren Charakter durch das in ihr als Neues Erscheinendes gewinnt“.63 Mit 
‚Bewegung’ und ‚qualitativ Neuem’ umschreibt Adorno hier wohl den an der Entwicklung der 
Produktivkräfte gekoppelten Fortschritt hinsichtlich der technisch-wissenschaftlichen 
Rahmenbedingung der Naturbeherrschung, und dass daher die Geschichte nicht im Zustand 
des Stillstands verharrt. Die Hauptthese bestehe, so Adorno, darin, „die übliche Antithesis von 
Natur und Geschichte aufzuheben“.64 Wollte man aber die Antithese von Natur und 
Geschichte aufheben, so wäre die logische Schlussfolgerung daraus, in der Natur die 
Geschichte und in der Geschichte die Natur obwalten zu sehen, d.h. man müsste die 
Verschlungenheit von Natur und Geschichte, von Mythischem und Geschichte annehmen. 
Dies ist genau die Absicht, die Adorno verfolgt: „Wenn die Frage nach dem Verhältnis von 
Natur und Geschichte ernsthaft gestellt werden soll, bietet sie nur dann Aussicht auf 
Beantwortung, wenn es gelingt, das geschichtliche Sein in seiner äußersten geschichtlichen 
Bestimmtheit, da, wo es am geschichtlichsten ist, selber als ein naturhaftes Sein zu begreifen, 
oder wenn es gelänge, die Natur da, wo sie als Naturscheinbar am tiefsten in sich verharr, zu 
begreifen als ein geschichtliches Sein“.65 Angesichts dieser These kann die Bedeutung des 
Kompositums „Naturgeschichte“ nur lauten: Die Geschichte gewordene Natur bzw. die Natur 
gewordene Geschichte. Der Begriff „Naturgeschichte“ vereint also damit beide Momente 
unter einem Nenner. In ihm wird die Natur zum einen als „ein geschichtliches Sein“ 
verstanden, insofern sie die Handschrift der Geschichte trägt, da sie gänzlich verarbeitet und 
damit zur Kultur geworden ist.66 Zum anderen definiert er die Geschichte als etwas 
Naturhaftes, weil in ihr die Naturgesetzlichkeit, von deren Überwindung die Geschichte ihren 
Ausgang genommen hatte, immer noch fortbesteht.  
Drei weitere inhaltliche Eckpunkte sind im Zusammenhang mit der Konstruktion der Idee der 
Naturgeschichte, wie sie Adorno vorgeschwebt hat, von zentraler Bedeutung. Der erste lautet 
der Begriff der „zweiten Natur“. Adorno beruft sich hierbei auf die von G. Lukacs in seiner 
„Theorie des Romans“ unternommene Unterscheidung zwischen erster und zweiter Natur: 
„Der Rahmen des Begriffs der zweiten Natur ist der: Lukacs hat eine allgemeine 
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geschichtsphilosophische Vorstellung von sinnerfüllter und sinnentleerter Welt (unmittelbarer 
Welt und entfremdeter Welt, Welt der Ware) und sucht diese entfremdete Welt 
darzustellen“.67 Zum Begriff der ersten Natur bei Lukacs erwähnt Adorno, Lukacs zitierend, 
die erste Natur sei für ihn „die Natur im Sinn der Naturwissenschaft - nur als der Inbegriff von 
erkannten, sinnesfremden Notwendigkeiten bestimmbar...“.68 In seinen Vorlesungen „Zur 
Lehre von der Geschichte und von der Freiheit“ bestimmt Adorno den Begriff der zweiten und 
ersten Natur näher: „Dieser Begriff der zweiten Natur bleibt das Negativ dessen, was irgend 
als erste gedacht werden könnte. Es stellt also nicht etwa eine Wiederkehr der Natur als des 
Unterdrückten dar, das da sein Recht fände, sondern ist im Gegensatz dazu die Totalität 
dessen, was von dem gesellschaftlichen und dem rationalen Mechanismus - beides ist ja nicht 
zu trennen - so vollständig eingefangen wurde, daß ein davon Verschiedenes überhaupt nicht 
mehr erscheint und das eben dadurch, daß nichts außerhalb von ihm mehr ist, den Schein des 
natürlichen, das heißt: des schlechthin Seienden und absolut Gegebenem annimmt“.69 Mit 
dem Begriff der ersten Natur gemeint ist „zunächst also gar nichts anderes als die Momente, 
die objektiven Momente, auf die das erfahrende Bewusstsein trifft, ohne daß diese Momente 
selbst ihm als ein von ihm bereits Vermitteltes bestimmt wären“.70  
Adornos Bestimmung der ersten Natur ist teilweise vage. Im Gegensatz dazu lässt die 
Plausibilität der Bestimmung des Begriffs der zweiten Natur kaum zu wünschen übrig. Der 
Begriff der zweiten Natur soll also demonstrieren, inwiefern im Laufe der geschichtlichen 
Entwicklung die erste Natur, eine unmittelbare, mimetische, oder, mit Adornos Worten, eine 
‚nicht vermittelte’ zurückgedrängt wurde, so dass sie, wie Adorno anlehnend an Lukacs 
formuliert, sinnentleert nur noch im Sinne der Naturwissenschaften existiert, und wie an deren 
Stelle aufgrund der auf Rationalität basierenden Naturbeherrschung, die das gesellschaftliche 
Sein produziert und reproduziert, eben dieses gesellschaftliche Sein, sprich die 
gesellschaftlichen Verhältnisse, innerhalb derer sich die Selbsterhaltung bewerkstelligt wird, 
selbst einen naturhaften Charakter bekommen hat, und so naturwüchsig erscheint, als 
unterliege es nicht dem Tun und Handeln der Menschen, sondern den Naturgesetzen mit ihren 
Besonderheiten in jeder Hinsicht, weshalb „Je unerbittlicher Vergesellschaftung alle Momente 
menschlicher und zwischenmenschlicher Unmittelbarkeit überspinnt, desto unmöglicher wird 
es, ans Gewordene des Gespinsts sich zu erinnern, desto unwiderstehlicher der Schein von 
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Natur“.71 Demnach besteht die Aufgabe einer kritischen Konstruktion der Universalgeschichte 
größtenteils auch darin, den naturwüchsigen Schein, in dem die Gesellschaft verhüllt ist, zu 
durchbrechen, womit der vielleicht entscheidenste Impuls angedeutet wäre, von dem die 
Adornosche Ideologiekritik ihren Ausgangspunkt nimmt. 
Für die Geschichtsphilosophie bestimmt Adorno die Aufgabe im Zusammenhang mit der 
Naturgeschichte wie folgt: „Von der Geschichtsphilosophie aus gesehen stellt sich das 
Problem der Naturgeschichte zunächst als die Frage, wie es möglich ist, diese entfremdete, 
dinghafte, gestorbene Welt zu erkennen, zu deuten“.72  
Die Frage der Deutung, womit der zweite Eckpunkt ausgesprochen wäre, bringt Adorno in die 
Nähe von Benjamins Allegoriebegriff. Adorno sieht in Benjamins Allegoriebegriff den 
Vorzug, dass in ihm „die Wiedererkennenung der zweiten Natur aus der unendlichen Ferne in 
die unendliche Nähe geholt und zum Gegenstand philosophischen Interpretation“73 gemacht 
werde. Benjamins Unterscheidung von Allegorie und Symbol folgend, sieht Adorno in 
Allegorie vor allem eine Sachbeziehung zwischen Allegorie und allegorisch Gemeintem, in 
der sich „keine zufällige zeichenhafte, sondern ein Besonderes...“74 abspielt, weshalb die 
Allegorie für Adorno in erster Linie Ausdruck ist.75 Wofür steht aber die Allegorie als 
Ausdruck?  
Das Thema der Allegorie , so Adorno, sei schlechterdings Geschichte,76 und zwar Geschichte 
als Vergängnis, und dies ist genau das Moment, in welchem „Natur und Geschichte einander 
kommensurabel“77 werden und zwar nach dem Benjaminschen Diktum, auf dem Antlitz der 
Natur stehe Geschichte in der Zeichenschrift der Vergängnis.78 Was ist aber mit ‚Vergängnis’ 
denn gemeint? Benjamins bevorzugte Ausdrücke dafür lauten ‚Ruine’: „Die allegorische 
Physiognomie der Natur-Geschichte, die auf der Bühne durch das Trauerschauspiel gestellt 
wird, ist wirklich gegenwärtig als Ruine. Mit ihr hat sinnlich die Geschichte in den Schauplatz 
sich verzogen. Und zwar prägt, so gestaltet, die Geschichte nicht als Prozeß eines ewigen 
Lebens, vielmehr als Vorgang unaufhaltsamen Verfalls sich aus“,79 bzw. ‚Totenkopf’: 
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„Während im Symbol mit der Verklärung des Untergangs das transfigurierte Antlitz der Natur 
im Lichte der Erlösung flüchtig sich offenbart, liegt in der Allegorie die facies hippocratica 
der Geschichte als erstarrte Urlandschaft dem Betrachter vor Augen. Die Geschichte in allem, 
was sie Unzeitiges, Leidvolles, Verfehltes von Beginn an hat, prägt sich in einem Antlitz - 
nein in einem Totenkopf aus“,80 oder ‚Verfall’: Das ist der Kern der allegorischen 
Betrachtung, der barocken, weltlichen Exposition der Geschichte als Leidensgeschichte der 
Welt; bedeutend ist sie nur in den Stationen ihres Verfalls“.81  
Zu den beiden genannten Aspekten, zweite Natur und Allegorie, gesellt sich ein dritter Aspekt 
hinzu, nämlich die Deutung, deren Bedeutung im Kontext der Geschichtsphilosophie der 
Kritischen Theorie nicht hoch genug eingeschätzt werden kann. Eine Bemerkung Adornos 
vermag zunächst das inhaltliche Verhältnis aller drei genannten Aspekte zu verdeutlichen: 
„An dem Verhältnis von Natur und Geschichte ist das Urbild deutenden Verhaltens zu 
gewinnen, wie es ja in der Geschichte des Geistes in der Form der Allegorie überliefert ist“.82 
Was bedeutet diese Aussage konkret im Hinblick auf die Rolle der Deutung? Was heißt ‚das 
Urbild des deutenden Verhaltens’ beim genaueren Hinsehen? 
Die Generalthese ging, wie erwähnt, von der Verschlungenheit von Natur und Geschichte aus, 
die sich in der zweiten Natur am prägnantesten ausdrückt. Die Aufgabe der Deutung besteht 
nun darin, dass diese Verschlungenheit ans Licht gelangt: „Allgemein gesprochen, könnte 
man sagen, daß Deutung soviel sei wie Natur und Geschichte wechselseitig auseinander lesen. 
Deutung lockt aus den Phänomenen, aus der zweiten Natur, aus dem Vermittelten, dem durch 
Geschichte und Gesellschaft Vermittelten, das uns umgibt, ihr Gewordensein heraus, - ebenso 
wie das Gewordensein nicht ist, ohne daß dabei selber der Prozeß seiner eigenen 
Naturwüchsigkeit überführt und das werden seinerseits selber... als ein Naturverhältnis 
verstanden würde...“.83 Für Deutung steht bei Adorno das Synonym ‚allegorischer Tiefblick’: 
„Natur offenbart sich... unter dem allegorischen Tiefblick... als Geschichte... umgekehrt ist es 
so..., daß Geschichte als Natur unter diesem Blick sich insofern erweist, als sie sich erweist als 
permanente Vergängnis“.84 ‚Sich offenbaren’ und ‚sich erweisen’ heißt hier soviel wie, sich 
durch Deutung offenbaren und erweisen.  
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Solche Hermeneutik der Geschichte nimmt aber keine indifferente Haltung gegenüber den 
sich in der Geschichte reproduzierenden Leiden ein, sondern sie ist eine durch und durch 
kritische: „Die tätig gewordene, die nicht bei sich selbst als unglückliches Bewusstsein sich 
bescheidende, sondern so den Phänomenen gegenüber kritisch sich entäußernden 
Melancholie...“85 lautet also die Haltung, bei der es sich um eine begriffliche Symbiose aus 
Hegels ‚unglücklichem Bewusstsein’ und A. Dürers „Melancholia“ handelt. Kraft der 
kritischen Deutung der Geschichte befreit sich der Melancholiker aus dem Verlies seines 
unglücklichen Bewusstseins und überwindet die Starre, von der sein Blick durchtränkt ist. Er 
durchbricht, mit Adornos Worten „das bloße Dasein“.86 Deutung ist also immer zugleich 
Kritik und zwar Kritik „an den stillgestellten Phänomenen dadurch, daß an dem Stillgestellten 
die in ihm aufgespeicherte Dynamik, also daß Geschichte an dem, was zweite Natur ist, 
enthüllt wird, aber andererseits auch dadurch, daß das Gewordene den Schein seines 
Ansichseins verliert und in seiner Gewordenheit dargestellt wird“.87 
In die Konstruktion der Universalgeschichte, wie sie von Horkheimer und Adorno in 
„Dialektik der Aufklärung“ unternommen worden ist, fließen gewiss unterschiedliche Motive 
und Einflüsse aus der Tradition der Philosophie ein, die diese Konstruktion mitprägen. Die 
Idee der Naturgeschichte wäre z.B. ohne die von Marx in seinem Kritikprojekt geleistete 
Vorarbeit nicht denkbar. Trotz der nicht zu bestreitenden Einflüsse besitzt diese Konstruktion 
ihre ausdruckstärkste Selbstständigkeit da, wo sie als kritische Hermeneutik der Geschichte 
auftritt. Überflüssig vielleicht zu erwähnen, dass in Zeiten, wo die Praxis selbst so fragwürdig 
geworden ist, wie selten in der neueren Geschichte, das Unheimliche an der Wahrheit der von 
Marx formulierten, ‚elften These Feuerbachs’ vielleicht nur durch Hermeneutik solcher Art 
sich aushalten lässt.  
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3.2    Dialektik der Aufklärung 
 
Die Übertragung von literarischen Formen auf Texte der Philosophie ist gewiss höchst 
problematisch, wenn nicht gar fragwürdig. Nun aber angenommen, es gäbe theoretisch eine 
wie auch immer gerechtfertigte Übertragungsmöglichkeit hierbei, so wäre die Leseart der 
Geschichte, wie sie in DA vorzufinden ist, vergleichbar mit einer Novelle und zwar in dem 
von Goethe gemeinten Sinne einer „ereigneten unerhöhten Gegebenheit“,88 die aus dem 
Blickwinkel der DA in der Geschichte da heraufbeschworen wird, wo die Ratio, die sich 
verselbständigende, selbsterhaltende Vernunft den Schauplatz betritt, und seitdem steht die 
Geschichte unter dem Vorzeichen dieser ‚unerhörten Begebenheit’. Berücksichtigt werden 
muss hierbei jedoch auch noch die Zeit ‚davor’, jene also, die der Aufklärung vorausging und 
einen sogenannten „Urzustand“ markierte. Des Weiteren wäre die Aufmerksamkeit auf jenes 
urknallartige Ereignis in der Geschichte zu lenken, das als „ursprüngliche Katastrophe“ die 
Rolle der Initialzündung übernimmt, als Zäsur am Anfang der Aufklärung steht und die 
Schwelle im Übergang vom Urzustand zur Aufklärung andeutet. Die folgende 
Rekonstruktion89 ist daher so strukturiert, dass den Erläuterungen über den Begriff der 
Aufklärung und ihre Dialektik die über den Urzustand und die ursprüngliche Katastrophe 
vorangestellt werden. 
Die Fakten über die Frühgeschichte, so heißt es in „Negative Dialektik“, würden sich im 
Trüben verlieren.90 Damit gemeint ist die mit einer genauen Beschreibung und Rekonstruktion 
des Urzustandes einhergehende Schwierigkeit, wenn nicht Unmöglichkeit. Aus einer 
Gegenüberstellung der Frühgeschichte mit dem auf sie folgenden Zeitalter der Aufklärung 
lassen sich jedoch einige wenige Grundmerkmale gewinnen, die trotz ihrer nebulösen 
Beschaffenheit ein, wenn auch unscharfes Bild des Urzustandes nachzeichnen lassen.  
Als erstes wären die Verhältnisse ökonomisch-gesellschaftlicher Art zu nennen. Wenn man 
sich die in DA konstatierte enge Verflochtenheit zwischen der Sesshaftigkeit als Form des 
Gemeinschaftslebens und der Herrschaft als eine jener primären Erscheinungsformen, die die 
Aufklärung ins Leben rief, vergegenwärtigt,91 so kannte der Urzustand nur das Nomadentum 
mit den in jeder Hinsicht für das nackte Überleben typischen Verhältnissen. Es handelt sich 
                                                 
88  Goethe, J. W.: Sämtliche Werke, Bd. 19, 1986, S. 203.  
89  In meiner Rekonstruktion der DA schließe ich mich an: Thyen, A.: 1989, S. 65-97; Hubig, Ch.: 1979, S. 218-
240; Kager, R.: 1988, S. 25-51, Schmucker, J. F.: 1977, S. 17-33.  
90  Vgl. Adorno, Th. W.: GS 6, 1996, S. 313. 
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ferner um eine vor-mythische, animistisch-magische Periode, in der es noch nicht zu einer 
Spaltung und Trennung zwischen Mensch und Natur gekommen war, denn die Konstituierung 
des Subjekts, die als Voraussetzung dieser Trennung gilt und sie besiegelte, war der 
Aufklärung und der mit ihr beginnenden Epoche vorbehalten. Es herrscht zudem eine 
Verschlungenheit zwischen dem Natürlichen und dem Einzelnen,92 wobei die Natur als „das 
unidentisch, zerfließende Mana“93 wahrgenommen wird, das für „alles Unbekannte, 
Fremde“94 steht, was „den Erfahrungskreis transzendiert, was an den Dingen mehr ist als ihr 
vorweg bekanntes Dasein“95 und mit dem das Ungewohnte, die Natur und ihre Macht als „der 
Ruf des Schreckens“96 erfahren wird. Die dem Urzustand adäquate Weise des Bezugs zur 
Natur ist die mimetische: „Die Zauberei ist wie die Wissenschaft auf Zwecke aus, aber sie 
verfolgt sie durch Mimesis, nicht in fortschreitender Distanz zum Objekt“.97 Die mimetische 
Art des Umgangs mit der Natur besteht also im wesentlichen in einem Sich-der-Natur-
Gleichmachen, das die für das begriffliche Denken charakteristische Distanz zwischen dem 
zur absoluten Instanz erhobenen Subjekt und der Natur, der Welt der Objekte, über die das 
Subjekt gebieten will, nicht kennt. 
Das Ende der vormythischen Zeit wird eingeläutet durch die „ursprüngliche Katastrophe“, 
auch wenn in DA auf sie explizit nicht eingegangen wird, so dass ihre Bedeutung aus der 
Gesamtlogik des Textes herausgelesen werden muss. In „Negative Dialektik“ hatte Adorno sie 
schon angedeutet: „Der heraufziehenden Katastrophe korrespondiert eher die Vermutung einer 
irrationalen Katastrophe in den Anfängen“.98 In seinen Vorlesungen „Zur Lehre von der 
Freiheit und von der Geschichte“ erweitert Adorno die ‚Vermutung’ zu einer 
fragmentarischen These: „ Es ist jedenfalls ein Gedanke, den man nicht einfach von der Hand 
weisen kann, daß am Anfang der Geschichte überhaupt so etwas wie eine schreckliche 
Katastrophe steht, durch die eben dieses herrschaftliche Moment sich eingedrängt hat, gar 
nicht so verschieden von den katastrophischen Konstruktionen der Urvorgänge, denen auf 
Grund der Analyse der unbewußten Erinnerung ja auch die zeitgenössische Psychologie 
eigentlich zustrebt. Wenn die Geschichte sich tatsächlich als permanente Katastrophe erwiest, 
                                                                                                                                                        
91  Vgl. Horkheimer, M., Adorno, Th. W.: 1990, S. 20, S. 43. 
92  Ebd.: S. 21. 
93  Ebd.: S. 27. 
94  Ebd.: S. 21. 
95  Ebd.: S. 21. 
96  Ebd.: S. 21. 
97  Ebd.: S. 17. 
98  Adorno, Th. W.: GS 6, 1996, S. 317. 
3 Geschichtsphilosophie 
 
45 
so ist der Gedanke nicht von der Hand zu weisen, die Frage nicht von der Hand zu weisen, ob 
nicht schon im Ursprung, etwa gar in dem Menschenwerden der Menschen selber irgend 
etwas Schreckliches geschehen sei, wie es in den Mythen von der Erbsünde und ähnlichen 
Vorstellungen überliefert ist, wo die Konzeption der Menschwerdung, der Ausbildung der 
Rationalität selber mit einem unvordenklichen Unheil verbunden ist“.99  
Die Begriffstirade Urzustand - ursprüngliche Katastrophe - Aufklärung mag an das 
theologische dreiteilige Schema von Paradies, Erbsünde und irdischem Leben erinnern. Diese 
Analogie ist jedoch nur eine formale, denn der Urzustand wird in keiner Art und Weise in DA 
glorifiziert und schön geredet, wie es aus einer sensiblen Stelle aus der „Vorrede“ hervorgeht: 
„Wie hegen keinen Zweifel..., daß die Freiheit in der Gesellschaft vom aufklärenden Denken 
unabtrennbar ist. Jedoch glauben wir, genauso deutlich erkannt zu haben, daß der Begriff eben 
dieses Denkens, nicht weniger als die konkreten historischen Formen, die Institutionen der 
Gesellschaft, in die es verflochten ist, schon den Keim zu jenem Rückschritt enthalten, der 
heute überall sich zeigt“.100  
Es geht also nicht um eine Rückkehr in den ‚paradiesischen Urzustand’. Es geht nicht um 
abstrakte Negation der Ratio und des durch sie hervorgebrachten Fortschritts, der zu einer 
ungeheueren Entwicklung der Produktivkräfte geführt hat, so dass die Menschheit der 
drückenden Not nicht mehr ausgesetzt ist, mit der sie zu Beginn der Geschichte konfrontiert 
war. Es geht lediglich darum, dass der Fortschritt in der Zone der Selbsterhaltung gleichzeitig 
einen Rückschritt bedeutet in dem Sinne, dass das, was durch diesen Fortschritt am Leben 
erhalten wird, zugleich vernichtet wird. Die Kritik an der Aufklärung will die Aufklärung 
nicht rückgängig machen und keineswegs wird das Heil in der Rückkehr zu der 
voraufklärerischen Urzeit gesucht. Gefordert wird nur dies, dass die Ratio, das Denken, dem 
„auf dem Weg von der Mythologie zur Logistik... das Element der Reflexion auf sich“101 
abhanden gekommen ist, jener verlorenen Selbstreflexion wieder fähig wird, die gegeben sein 
müsste, damit die Selbsterhaltung nicht in Vernichtung endet, und damit die die 
Selbsterhaltung bedingende Naturbeherrschung zur Natur in ein verändertes Verhältnis tritt. 
Demnach ist die Bedeutung der ursprünglichen Katastrophe nicht mit der des Sündenfalls 
gleichzusetzen, denn die grundlegende Prämisse wird hierbei, wie erwähnt, nicht geteilt. 
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Nach den obigen Erläuterungen, die der Vervollständigung jenes Bildes dienen sollten, das in 
DA über die Anfänge der Geschichte enthalten ist, wird es im Folgenden um zwei zentrale 
Thesen gehen, die in DA erörtert werden: „Schon der Mythos ist Aufklärung, und: Aufklärung 
schlägt in Mythologie zurück“.102  
Der ersten These ist in DA vorwiegend der Teil gewidmet, der den Titel „Begriff der 
Aufklärung“ trägt, dessen Beginn bei einer Überprüfung des Programms der Aufklärung 
ansetzt, als dessen erklärte Ziele die Entzauberung der Welt und die Auflösung der Mythen 
bzw. deren Ersetzung durchs Wissen festgemacht werden.103  
Der in DA verwendete Begriff „Entzauberung“ ist eine Anleihe bei M. Weber. Die 
Entzauberung der Welt fasst Weber als die wichtigste Begleiterscheinung des 
abendländischen Rationalisierungsprozesses, der in erster Linie in der Ausbreitung des 
rational-empirischen Denkens, der zunehmenden Rationalisierung durch Wissenschaft und 
wissenschaftsorientierte Technik zum Ausdruck gelangt. Die unmittelbarste Folge der 
Entzauberung drückt sich im Zerfall des Glaubens an geheimnisvolle, unberechenbare, durch 
die magische Praxis beeinflussbare Mächte aus. Das magische Denken wird dabei durch das 
rationale Denken ersetzt und die Rationalisierung steigt zur Legimitationsbasis des sozialen 
Handelns auf. Man kann sagen, dass die Welt der Primitiven eine verzauberte war, die des 
modernen Menschen eine entzauberte. In der verzauberten Welt erhielten die Welt bzw. die 
Natur den Charakter von anonymen Mächten, die es durch die Magie zu beeinflussen galt. In 
der entzauberten Welt werden die anonymen Mächte von einst der Ratio unterworfen, denn 
die Ratio durchdringt hier die Welt und die Natur, indem sie sie erkennt und ihnen somit den 
Schleier der Anonymität entreißt. Diese Verwandelung der Welt durch rational-empirisches 
Denken von einer magischen (verzauberten) in eine solche, in der keine geheimnisvollen 
Mächte, sondern nur durch die Ratio erkennbare kausale Mechanismen am Werk sind, 
verleiht der Welt eben ihr neues, entzaubertes Gesicht .104  
Der erste Schritt zur Verwirklichung dieses Programms war die Ausrottung des 
Animismus.105 An seine Stelle sollte die sogenannte rationale Erklärung der Welt und der 
Natur treten. Die damit einhergehende Entzauberung der Welt war jedoch von Anfang an eine, 
die es auf die Beherrschung der Materie, d.h. die Natur abgesehen hatte: „Was die Menschen 
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von der Natur lernen wollen, ist, sie anzuwenden, um sie und die Menschen vollends zu 
beherrschen“106 und zwar „ohne Illusion waltender oder innewohnender Kräfte, verborgener 
Eigenschaften...“.107 Dazu bedurfte es der Vereinheitlichung, der Gleichmachung der 
Vielfältigkeit der Welt durch deren Reduktion auf abstrakte Größen und begriffliche Nenner, 
der permanenten Schaffung von Äquivalenten,108 mit deren Hilfe „Ungleichnamiges 
komparabel“109 gemacht werden konnte.  
Dieselbe Tendenz ist aber auch bei Mythen beobachtbar: „Der Mythos wollte berichten, 
nennen, den Ursprung sagen: damit aber darstellen, festhalten, erklären“.110 Was hier 
beschrieben wird, ist das Verfügbarmachen des Naturgeschehens im Mythos durch sein 
Darstellen, Festhalten, Erklären. Und genau dieses Verfügbarmachen in Form der 
systematischen Erzählung weist Affinitäten zur Sichtweise der Aufklärung, deren Ideal das 
System ist, „aus dem alles und jedes folgt“,111 auf. Diese, wenn auch an den Haaren 
herbeigezogene, Affinität, die Tendenz zur Systematisierung der Natur, die erste theoretische 
Stufe zur Naturbeherrschung, ist wohl der Grund, weshalb die Mythen immer schon „im 
Zeichen jener Disziplin und Macht (stehen), die Bacon als Ziel verherrlicht“.112  
Das aber, was diese, der Aufklärung und dem Mythos gemeinsame, Wahrnehmungsart der 
Natur für die Natur mit sich bringt, ist, dass die Natur „in bloße Objektivität“113 übergeht, sie 
wird zum Objekt, dem gegenüber sich der subjektive Gedanke verselbständigt,114 und das ist 
zugleich die ersten Weichenstellung zur Scheidung von Subjekt und Objekt, was an der 
Differenz zwischen der Praxis der Magie und der der Wissenschaft sich schon bemerkbar 
macht. Auf der Stufe der Magie, in der die Mimesis die Richtung und die Art der Praxis 
vorgab, und wo es um das Sich-Gleichmachen an die Natur ging, waren Subjekt und Objekt 
noch eins und ungetrennt. Erst in der Wissenschaft tritt diese Trennung, die Distanz zwischen 
Subjekt und Objekt erstmals in Erscheinung: „Die Zauberei ist wie die Wissenschaft auf 
Zwecke aus, aber sie verfolgt sie durch Mimesis, nicht in fortschreitender Distanz zum 
Objekt“.115 Die Natur wird zum Objekt, „zum chaotischen Stoff bloßer Einteilung“116 und ihr 
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gegenüber tritt ein Subjekt, „das sich in der Identifizierung mit dem anderen nicht verlieren 
kann“,117 wie es in der durch die Mimesis bestimmten magischen Phase der Fall war. Dieses 
Sich-nicht-Verlieren-Können bedeutet zugleich, dass das Subjekt sich bereits als ein Selbst 
konstituiert hat, das die Natur nur als Objekt seiner Herrschaft ansieht. Das Selbst, das von 
Objekt, von Natur geschiedene Subjekt ist somit eine der ersten Prämissen der 
Naturbeherrschung.  
Mit ‚Mathematisierung der Welt’118 wird in DA diese der Aufklärung eigentümliche 
Denkweise und Methodik der Welterfassung näher beschrieben. Das primäre Objekt dieser 
Erfassung ist die Natur,119 die zum Objekt der mathematischen Abstraktion präformiert wird 
und dadurch jene Abstraktion enthält, die die entscheidendste Grundvoraussetzung im Prozess 
der Naturbeherrschung überhaupt darstellt.120 Diese „Reduktion des Denkens auf 
mathematische Apparatur“121 macht das Denken selbst „zum Werkzeug“122 der 
Naturbeherrschung. Denken, in seiner dominanten mathematisch-naturwissenschaftlichen 
Form als subjektive Rationalität, begegnet der Welt der Objekte, der Natur insofern nur, um 
deren sogenannte Gesetze zu erkennen, und um sie dadurch der Naturbeherrschung zu 
unterwerfen.123 Damit steigt sie, die mathematisch-naturwissenschaftliche Welterfassung im 
Dienst der Naturbeherrschung, zum universalen Prinzip empor, das allem seine Axiome 
aufdrückt: „Kein Sein ist in der Welt, das Wissenschaft nicht durchdringen könnte, aber was 
von Wissenschaft durchdrungen werden kann, ist nicht das Sein.“124  
In dieser mathematisch-rationalen Art der Erfassung der Natur und Welt sehen die Autoren in 
DA die Aufklärung schon in die Mythologie zurückschlagen: „In der Prägnanz des 
mythischen Bildes wie in der Klarheit der wissenschaftlichen Formel wird die Ewigkeit des 
Tatsächlichen bestätigt“.125  
Worin ist aber diese ‚Ewigkeit des Tatsächlichen’ genau begründet?  
Hierzu fällt in DA zunächst eine maßgebliche Unterscheidung zwischen zwei 
Verfahrensweisen, Auffassungen, oder Denkarten hinsichtlich der Art auf, wie das 
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‚unmittelbar Vorfindliche’, d.h. das Faktische, betrachtet und reflektiert wird. Hier stehen sich 
Dialektik bzw. mathematischer Formalismus gegenüber.126 
Das dialektische Denken wird beschrieben als: „Das Vorfindliche als solches zu begreifen, 
den Gegebenheiten nicht bloß ihre abstrakten raumzeitlichen Beziehungen abzumerken, bei 
denen man sie dann packen kann, sondern sie im Gegenteil als die Oberfläche, als vermittelte 
Begriffsmomente zu denken, die sicherst in der Entfaltung ihres gesellschaftlichen, 
historischen, menschlichen Sinnes erfüllen...“.127 Wie man sieht, ist mit Dialektik in diesem 
Zusammenhang vorwiegend die Reflexionsart gemeint, die vor dem Schein der 
Unmittelbarkeit nicht halt macht, sondern ihn durchbricht. Das Faktische gilt ihr nicht als an 
sich, d.h. ohne Vermittlung, sondern vermittelt durch die Geschichte und Gesellschaft. Das 
unmittelbar Vorfindliche stellt sich ihr somit als Bild dar, das Spuren und Konturen enthält, 
die, gelesen und gedeutet, den Grad der Intensität der Vermittlung preisgeben, die in das Bild 
Eingang gefunden hat. 
Der mathematische Formalismus beschränkt sich jedoch im Gegenteil auf bloßes 
„Wahrnehmen, Klassifizieren und Berechnen“,128 was so viel bedeutet, als dass er sich mit der 
Unmittelbarkeit des Faktischen begnügt: „Der mathematische Formalismus aber, dessen 
Medium die abstrakte Gestalt des unmittelbaren ist, hält statt dessen den Gedanken bei der 
bloßen Unmittelbarkeit fest. Das Tatsächliche behält recht, die Erkenntnis beschränkt sich auf 
seine Wiederholung, der Gedanke macht sich zur bloßen Tautologie“.129 Genau diese, jedes 
Mal von neuem ansetzende Wiederholung des Tatsächlichen, die bei jedem 
Erkenntnisvorgang sich einstellt, wird in DA als ein der Aufklärung und des Mythos 
gemeinsames Merkmal erachtet: „Denn Mythologie hatte in ihren Gestalten die Essenz des 
Bestehenden: Kreislauf, Schicksal, Herrschaft der Welt als die Wahrheit zurückgespiegelt und 
der Hoffnung entsagt. In der Prägnanz des mythischen Bildes wie in der Klarheit der 
wissenschaftlichen Formel wird die Ewigkeit des Tatsächlichen bestätigt“.130 ‚Kreislauf’, 
‚Schicksal’, ‚Wiederholung’, dies alles sind die gemeinsamen, im Weltbild der Aufklärung 
und des Mythos enthaltenen Grundmerkmale. An einer anderen Stelle wird dieses Verhältnis 
noch plausibler beschrieben: „Die Subsumtion des Tatsächlichen, sei es unter die sagenhafte 
Vorgeschichte, sei es unter den mathematischen Formalismus, die symbolische Beziehung des 
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Gegenwärtigen auf den mythischen Vorgang im Ritus oder auf die abstrakte Kategorie in der 
Wissenschaft läßt das Neue als Vorbestimmtes erscheinen, das somit in Wahrheit das Alte 
ist“.131  
Die im mathematischen Formalismus endgültig zum Prinzip erhobene Trennung von Subjekt 
und Objekt findet eines ihrer wichtigsten Korrelate in der gesellschaftlichen Wirklichkeit, in 
der Trennung zwischen Herrschaft und Arbeit,132 die in DA zeitlich auf das Ende des 
Nomadentums datiert wird. Der Prototyp für dieses Verhältnis ist Odysseus, der als 
Eigentümer sein Reich aus der Ferne leitet.133 Die von ihm Beherrschten, von deren Arbeit 
alles abhängt, schaffen die Distanz, wie sie in der Trennung von Subjekt und Objekt impliziert 
war. In dieser Distanz, dieser alles entscheidenden „Vorrausetzung der Abstraktion“,134 ist die 
Genese der Herrschaft im gesellschaftlichen Bereich und die Polarisierung der Gesellschaft in 
Klassen und Schichten enthalten. Der Herrscher mutiert damit zum Subjekt, das über das 
Objekt, die Beherrschten, gebietet. 
Zeitgleich mit der Trennung zwischen Herrschaft und Arbeit (oder ihr als Genese 
vorausgegangen) findet jener in DA als ‚Materialisierung des Mana’ bezeichnete Prozess statt, 
der in seiner Urform die hierarchisierte kollektive Selbsterhaltung ins Rollen brachte: „Das 
unidentische, zerfließende Mana wird von Menschen konsistent gemacht und gewaltsam 
materialisiert“.135 Es handelt sich bei der Materialisierung des Mana zweifelsohne um die 
Beeinflussung der Natur zum Zwecke der Selbsterhaltung. Diese Beeinflussung weist schon 
eine erste Hierarchie und Ordnung auf. Ihr Weltbild ist geprägt durch die Bezirke Macht und 
Profanes.136 Die Macht gibt den Takt der Beeinflussung und der Beherrschung der Natur an, 
im profanen Bezirk wird die Vorgabe in die Praxis umgesetzt: „Wenn aber der nomadische 
Wilde bei aller Unterwerfung auch an dem Zauber, der sie begrenzte, noch teilnahm und sich 
selbst ins Wild verkleidete, um es zu beschleichen, so ist in späteren Perioden der Verkehr mit 
Geistern und die Unterwerfung auf verschiedene Klassen der Menschheit verteilt: die Macht 
ist auf der einen, der Gehorsam auf der anderen Seite“.137 Damit etabliert sich aber die 
Arbeitsteilung endgültig auf der von der Macht vorgesehenen Basis als die einzige Form der 
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Selbsterhaltung des Ganzen.138 Das Bild ist also das eines gesellschaftlichen Ganzen, das 
durch die Verflechtung von Macht, Selbsterhaltung und einer aufs Kollektiv übertragenen 
Arbeitsteilung geprägt ist. Darin spiegelt sich die Dialektik vom Allgemeinen 
(gesellschaftlichen Ganzen) und dem Besonderen (Einzelnen, Menschen) wider: „Die 
Herrschaft tritt dem Einzelnen als das Allgemeine gegenüber, als die Vernunft in der 
Wirklichkeit. Die Macht aller Mitglieder der Gesellschaft, denen als solche kein anderer 
Ausweg offen ist, summiert sich durch die ihnen auferlegte Arbeitsteilung immer von neuem 
zur Realisierung eben des Ganzen, dessen Rationalität dadurch wiederum vervielfacht wird. 
Was allen durch die Wenigen geschieht, vollzieht sich als Überwältigung Einzelner durch 
Viele“.139 Die Genese aller späteren Klassengesellschaften liegt demnach darin, dass die 
Selbsterhaltung jene Polarität von Macht und Gehorsam schuf, die ihren Ausdruck dann in der 
herrschenden Klasse und der Klasse der Beherrschten fand. Nach diesem Muster verlief der 
Prozess der Selbsterhaltung in der Geschichte, und es hat das Bild des Kollektivs, der 
Gesellschaft, des Allgemeinen geprägt und bestimmt. Daraus erklären sich auch die 
Ohnmacht der Einzelnen und ihr Untergang im Ganzen. Man kann noch einen Schritt weiter 
gehen und sagen, dass dieser Prozess jene Identität schuf, nach deren Vorgabe jeder Einzelne 
zu sein hatte: Anpassung an die Ordnung der Selbsterhaltung bis die letzten individuellen 
Spuren, das, was mit der dem Kollektiv auferlegten Identität nicht in Einklang zu bringen war, 
das Nichtidentische an den Einzelnen, restlos gelöscht war, womit sich Identität als das 
Resultat eines historischen Prozesses, und das Unwahre an dem Ganzen als geschichtlich 
prädestiniert erweisen. 
Mit der Herrschaft in der gesellschaftlichen Sphäre korrespondiert die Herrschaft in der 
„Sphäre der Begriffs“.140 Die Allgemeinheit der Herrschaft in der Wirklichkeit findet ihren 
Part in der Allgemeinheit des begrifflichen Denkens. Man könnte sagen, dass der Begriff 
hierbei die Rolle des Subjekts spielt, das über das Objekt, die Natur oder die Sache herrscht. 
Diese Korrespondenz soll vor allem verdeutlichen, inwiefern die gesellschaftliche Herrschaft, 
d.h. die Herrschaft über die Menschen, und die begriffliche Herrschaft, d.h. die Herrschaft des 
subjektiven Gedankens über das Objekt, sich gegenseitig voraussetzen und bedingen. In 
beiden Fällen sind die Komponenten also gleich: Trennung, Distanz, Abstraktion. 
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Die Entstehung des begrifflichen Denkens hat jedoch die Tabuisierung der Mimesis, in der 
eine klare Trennung von Subjekt und Objekt noch nicht enthalten war, zu ihrer 
Voraussetzung.141 Was aber rief ursprünglich die Tabuisierung der Mimesis hervor? Wo lag 
das Urmotiv zur Herausbildung des begrifflichen Denkens?  
Angst vor der Übermacht der Natur und der Versuch, dieser Angst Herr zu werden, werden in 
DA als Hauptantrieb genannt. Das Zauberwort hierzu lautet ‚Mana’, der Ausdruck für „alles 
Unbekannte, Fremde“,142 die primitive Erfahrung der Natur, die als „Ruf des Schreckens“143 
mit der Furcht vor der Übermacht der Natur durchtränkt ist und zur Bezeichnung für das Echo 
„der realen Übermacht der Natur in den schwachen Seelen der Wilden“144 wird. Das 
begriffliche Denken, die Trennung von Begriff und Sache, soll diese Furcht durch die 
Vereinnahmung der Natur innerhalb des subjektiven Denkgefüges beseitigen, womit das für 
das Mana typische ‚Unbekannte, Fremde’ erkannt, kontrolliert, beherrschbar gemacht wird: 
„Die Götter können die Furcht nicht vom Menschen nehmen, deren versteinerte Laute sie als 
ihre Namen tragen. Der Furcht wähnt er ledig zu sein, wenn es nichts Unbekanntes mehr 
gibt“.145 Diese Angst, eine weitere Gemeinsamkeit zwischen Mythos und Aufklärung, gilt im 
Grunde genommen dem „Draußen“. Die bloße Vorstellung von ihm erzeugt Angst: „Es darf 
überhaupt nichts mehr draußen sein, weil die bloße Vorstellung des Draußen die eigentliche 
Quelle der Angst ist“.146 Um diese Angst zu überwinden, wird das „Draußen“ in das 
begriffliche Denken hineingezwungen. Es wird ein Verhältnis der Identität hergestellt 
zwischen der Natur und der gegenständlichen Welt auf der einen Seite und den sie 
bedeutenden Begriffen auf der anderen Seite: „Aufklärung ist die radikal gewordene, 
mythische Angst“147 vor der Natur und ihrer Übermacht, und das begriffliche Denken, 
außerhalb dessen Sphäre kein Unbekanntes, Fremdes existieren darf, dient als Schutzdamm, 
dieser Angst Herr zu werden. 
Der Trennung zwischen Subjekt und Natur, Denken und Objekt, Begriff und Sache, 
Herrschaft und Arbeit folgt die zwischen Zeichen und Bild im Symbol148 als eine erste, 
ursprüngliche Arbeitsteilung innerhalb der Sprache, die zu der „sauberen Scheidung von 
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Wissenschaft und Dichtung“149 führt, indem als Zeichen das Wort der Wissenschaft 
zugewiesen wird, und das Bild „als eigentliches Wort unter die verschiedenen Künste 
aufgeteilt“150 wird. In dieser Scheidung spiegelt sich wiederum die Trennung von der Natur 
aufs Neue wider, und zwar dahingehend, dass in der Zuweisung des Zeichens an die 
Wissenschaft und des Bildes an die Kunst das Verhältnis zwischen Wissenschaft und Kunst 
zur Natur im Vorfeld definiert und festgelegt ist: „Als Zeichen soll die Sprache zur 
Kalkulation resignieren, um Natur zu erkennen, den Anspruch ablegen, ihr gleich zu sein. Als 
Bild soll sie zum Abbild resignieren, um ganz Natur zu sein, den Anspruch ablegen, sie zu 
erkennen“.151  
Ist aber Mythos schon Aufklärung, so kommt es als unmittelbare Konsequenz daraus zur 
Verschlingung von Mythos und Aufklärung. Der zwölfte Gesang des Odysseus dient als 
Grundlage, als Allegorie dieser Verschlingung, zu deren zentralen Begriffen „das Selbst“ 
gehört.  
Das Selbst steht in DA für das Resultat jenes Prozesses, bei dem die Aufklärung ihre Subjekte 
präformiert und erschafft. Die Herausbildung des Selbst ist bedingt durch die „Ausmerzung 
aller natürlichen Spuren“,152 die in der Tabuierung der mimetischen Verhaltensweise153 ihren 
prägnantesten Ausdruck findet. Auch hier setzt die Aufklärung ihr Programm fort, wonach in 
der aufgeklärten Welt für das, was irgendwie an die Vorzeit, wo die Trennung von Subjekt 
und Objekt noch nicht vollzogen war, erinnert, keinen Platz ist. Was die Aufklärung an der 
Natur und der gegenständlichen Welt vollzogen hatte: Die Eliminierung der nichtrationalen 
bzw. vorrationalen Auffassung von der Natur bei gleichzeitiger rationalen Durchdringung der 
Natur, all dies wird ein zweites Mal am Subjekt vollzogen. „Die lebendige Erinnerung an die 
Vorzeit... war mit den furchtbaren Strafen in allen Jahrtausenden aus dem Bewußtsein 
ausgebrannt worden. Der aufgeklärte Geist ersetzt Feuer und Rad durch Stigma, das er aller 
Irrationalität aufprägte, da sie ins Verderben führt“.154  
Das durch diesen ‚Säuberungsakt’ entstandene Selbst dient als Agent der Selbsterhaltung. 
Sein Handeln, sein Denken und sein Fühlen steht der Selbsterhaltung zu Diensten: „Vermittelt 
durchs Prinzip des Selbst ist die gesellschaftliche Arbeit jedes Einzelnen in der bürgerlichen 
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Gesellschaft, sie soll den einen das vermehrte Kapital, den anderen die Kraft zur Mehrarbeit 
zurückgeben“.155 Damit verschwindet aber das Subjekt. Die Reduktion der Menschen auf das 
Selbst, und damit die erzwungene Selbstentäußerung der Individuen, „die sich an Leib und 
Seele nach der technischen Apparatur zu formen haben“,156 tilgt somit jede individuelle 
Regung, die außerhalb des Prinzips der Selbsterhaltung fiele. Das durch die Aufklärung 
hervorgebrachte Subjekt ist in Wirklichkeit kein Subjekt, denn das Selbst stellt nur eine 
funktionale Größe nach vorgegebenen Normen der Selbsterhaltung dar.  
 Zur näheren Charakterisierung des Selbst dient das Abwehren des Lockrufs der Sirenen, der 
für die Erinnerung an die Vorzeit, als die Trennung zwischen Subjekt und Objekt noch nicht 
vollzogen war, steht. Der Widerstand des Selbst gegen den Lockruf bedeutet, dass das Selbst 
sich nicht in der Vorzeit, „im Vergangenen“,157 verliert, dass das Selbst sich etabliert und „die 
Identität der Person“158 sich herausgebildet hat. Diese Identität wird näher beschrieben als der 
„identische, zweckgerichtete, männliche Charakter der Menschen“.159 Der Widerstand gegen 
den Lockruf der Natur wird seit der Etablierung des identischen, zweckgerichteten, 
männlichen Selbst zum konstitutiven Moment des Ich: „Die Anstrengung, das Ich 
zusammenzuhalten, haftet dem Ich auf allen Stufen an, und stets war die Lockung, es zu 
verlieren, mit der blinden Entschlossenheit seiner Erhaltung gepaart“.160 
An der Art und Weise, wie Odysseus dem Lockruf der Sirenen entgeht, kann über die in 
seinem Widerstand schon implizierte Entsagung hinaus die gesellschaftliche Hierarchie 
abgelesen werden. Odysseus, „der Grundherr, der die anderen für sich arbeiten läßt“,161 trifft 
hierbei die Entscheidung für sich, den Herren, und für seine Gefährten, seine Ruderer, den 
Knecht. Was seine Gefährten anbelangt, so sorgt er dafür, dass sie den Lockruf der Sirenen 
überhaupt nicht vernehmen, dass sie nicht in Versuchung geraten, das Selbst zu verlieren, 
denn „wer bestehen will, darf nicht auf die Lockung des Unwiederbringlichen hören, und er 
vermag es nur, indem er sie nicht zu hören vermag. Dafür hat die Gesellschaft stets 
gesorgt“.162 Odysseus, der Herr, die Gesellschaft, das Allgemeine bestimmt also demnach die 
Lebensweise der Beherrschten, die durch ihre Arbeit das Leben des Herren und der 
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Gesellschaft und damit die Herrschaftsstrukturen immer wieder aufs Neue reproduzieren. Was 
Odysseus selbst angeht, so vernimmt er zwar die Sirenen, folgen kann er ihnen aber nicht. 
Dieses bloße Vernehmen der Sirenen, dieses Fernhalten ihres Lockrufs aus der Praxis wird in 
DA als Keim der Trennung von körperlicher und geistiger Arbeit und der Entstehung von 
Kunst und Kultur als Kompensierungsformen der permanenten Entsagung interpretiert: „Die 
Bande, mit denen er sich unwiderruflich an die Praxis gefesselt hat, halten zugleich die 
Sirenen aus der Praxis fern: ihre Lockung wird zum bloßen Gegenstand der Kontemplation 
neutralisiert, zur Kunst... Das Kulturgut steht zur kommandierten Arbeit in genauer 
Korrelation, und beide gründen im unentrinnbaren Zwang zur gesellschaftlichen Herrschaft 
über die Natur“.163 
Was aber die Abwehr des Lockrufs für den Herren und seine Knechte mit sich bringt, ist dies, 
dass die Oberen „das Dasein, mit dem sie nicht mehr umzugehen brauchen, nur noch als 
Substrat (erfahren) und erstarren ganz zum kommandierenden Selbst“,164 und die Knechte 
unterjocht werden: „Der Knecht bleibt unterjocht an Leib und Seele, der Herr regrediert“.165 
Diese Regression zieht die ganze Menschheit in ihren Bann. Die Logik der Selbsterhaltung, 
die den Widerstand gegen den Lockruf der Sirenen erzwingt und damit die Herrschenden auf 
‚kommandierendes Selbst’ und die Beherrschten auf unterjochte Ruderer schrumpfen lässt, 
„die bei aller Nähe zu den Dingen die Arbeit nicht genießen können“,166 wirft die Menschheit 
insgesamt auf „anthropologisch primitive Stufen“167 zurück, und diese Regression wird zum 
Fluch des Fortschritts. 
Die Regression beschränkt sich aber nicht nur „auf die Erfahrung der sinnlichen Welt“,168 
darauf also, dass „die Phantasie verkümmert“.169 Sie greift aufs Denken über. Sie führt zur 
Verarmung des Denkens. Beschränkt auf „Organisation und Verwaltung“170 wird es, und mit 
ihm der Geist, „zum Apparat der Herrschaft und Selbsterhaltung“.171 Die „entfremdete 
Ratio“,172 oder die instrumentelle Vernunft, eine solche, die in der Logik der 
Naturbeherrschung und Selbsterhaltung voll eingespannt ist, markiert somit ein Denken, dem 
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die Selbstreflexion abhanden gekommen ist,173 und dieser Verlust macht es zum Organ der 
Herrschaft.174  
Über die erste in DA behandelte These, wonach der Mythos schon Aufklärung ist, lässt sich 
zusammenfassend folgendes festhalten: 
Die Ohnmacht vor der Natur und die mit ihr verbundene Angst vor der Naturmacht ruft die 
naturbeherrschende Art, dieser Ohnmacht und dieser Angst zu begegnen und zu bewältigen, 
herbei. Sie basiert auf einem rationalen Erklärungsmodell von der Welt und von der Natur, zu 
dessen festem Bestandteil eine Reihe von Trennungen zählen, deren Quintessenz darin 
besteht, durch die Schaffung von Äquivalenzen die Beherrschung der Natur zu ermöglichen 
und voranzutreiben. Die Aufklärung und der Mythos treffen sich in diesem Punkt. Wenn die 
Trennung von Subjekt und Objekt schon im Präanimismus angelegt war,175 dann ist das Band 
zwischen Aufklärung und Mythos ursprünglichen Datums, dann hat sich der Mythos immer 
schon innerhalb des logischen Raums der Aufklärung bewegt, dann hat er von Anfang an 
Aufklärung vollzogen.176 Die Spaltung beschränkt nicht nur auf Subjekt und Natur, Denken 
und Sache oder Zeichen und Bild, sondern sie greift auf die Gesellschaft im Sinne einer 
Trennung von Herrschaft und Beherrschten über. Mit der Herausbildung der Herrschaft, der 
Entstehung des Subjekts (Selbst) und der Verselbstständigung des (begrifflichen) Denkens 
sind die Hauptresultate des von der Aufklärung in Gang gesetzten geschichtlichen Prozesses 
genannt, die alle um die Selbsterhaltung kreisen. Wozu jedoch die so teuer erkaufte 
Selbsterhaltung letztendlich führt, und was sie für das Subjekt der Selbsterhaltung mit sich 
bringt, wird anhand der zweiten These vom „Zurückschlagen der Aufklärung in Mythologie“ 
erläutert.  
Ein erstes Indiz für das Zurückschlagen der Aufklärung in Mythologie ist das, was in DA als 
der Eingang der Mythologie in die Profanität bezeichnet wird: „In der aufgeklärten Welt ist 
Mythologie in die Profanität eingegangen“.177 Mit ‚Profanität’ ist nichts anderes gemeint als 
der Bereich des gesellschaftlichen Seins bzw. Daseins. Das Eingehen der Mythologie in die 
Profanität bedeutet, dass das gesellschaftliche Leben der Menschen, ihr Tun und ihr Handeln 
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und ihr Überleben von einem System umspannt ist und durch ein System bestimmt wird, an 
dem mythische Spuren und Züge abgelesen werden können.178 
Diese Präsenz wird in DA unter den zwei Aspekten Natürlichkeit und Angst behandelt. 
Mit Natürlichkeit des gesellschaftlichen Lebens ist der naturähnliche Schein dessen gemeint, 
was sich im Bereich der Produktion und Reproduktion in der Gesellschaft abspielt: „Unter 
dem Titel der brutalen Tatsachen wird das gesellschaftliche Unrecht, aus dem diese 
hervorgehen, heute so sicher als ein dem Zugriff ewig sich Entziehendes geheiligt, wie der 
Medizinmann unter dem Schutz seiner Götter sakrosankt war“.179 Der Akzent liegt hier wohl 
darauf, dass das gesellschaftliche Geschehen in der aufgeklärten Zeit als das suggeriert wird, 
was den Status der Naturgesetzlichkeit und der Schicksalhaftigkeit beansprucht und sich daher 
der verändernden Praxis der Subjekte zu entziehen scheint. Das, was den Menschen in der 
Gesellschaft widerfährt, etabliert sich im Bewusstsein der an seinem Zustandekommen 
beteiligten Subjekte als etwas, was unabhängig vom Handeln der Einzelnen einer eigenen 
Gesetzmäßigkeit folgt und sich über die Subjekte hinwegsetzt. Zu diesem Schein der 
Naturähnlichkeit oder Naturwüchsigkeit des gesellschaftlichen Geschehens kommt die 
Tatsache hinzu, dass die Subjekte nach einem Muster präformiert werden, das mit dem 
naturwüchsigen Schein der Gesellschaft korrespondiert. Die Verhexung der Beziehungen der 
Menschen zu einander,180 oder die Verdinglichung dieser Beziehungen durch die Herrschaft 
des Tauschwerts,181 der in der aufgeklärten Welt zum alleinigen Prinzip des gesellschaftlichen 
Seins emporgestiegen ist,182 greift auf die Einzelnen über. Jeder Einzelne „schrumpft zum 
Knotenpunkt konventioneller Reaktionen und Funktionsweisen zusammen, die sachlich von 
ihm erwartet werden“.183 Diese ‚konventionellen Reaktionen und Funktionsweisen’ 
bekommen ihrerseits selbst wiederum den Schein der Natürlichkeit: „Durch die ungezählten 
Agenturen der Massenproduktion und ihrer Kultur werden die genormten Verhaltensweisen 
dem Einzelnen als die allein natürlichen, anständigen, vernünftigen aufgeprägt“.184  
Ist aber das gesellschaftliche Sein, das, was das Leben der Menschen vorbestimmt, so geartet, 
dass es den Anschein erweckt, sich jedem Eingriff in seinen Kreislauf zu entziehen, wie die 
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Natur, in deren Kreislauf nicht eingegriffen werden kann, so kann das Unheil, dem die 
Subjekte vermeintlich nichts entgegensetzen können, womit die Fatalität gemeint ist, von der 
es in DA heißt, dass sie in das „lückenlos verständliche Dasein“185 übergehe, jeder Zeit über 
die Menschen hereinbrechen. Die Reaktion auf die Ohnmacht, die die Menschen gegenüber 
dem Weltlauf empfinden, drückt ihrerseits sich in der dem Schrecken vor der Natur 
verwandten Angst vor dem Weltlauf aus: „Der mittägliche panische Schrecken, in dem die 
Menschen die Natur als Allheit plötzlich innewerden, hat seine Korrespondenz gefunden in 
der Panik, die heute in jedem Augenblick bereit ist auszubrechen: die Menschen erwarten, daß 
die Welt, die ohne Ausgang ist, von einer Allheit in Brand gesetzt wird, die sie selber sind und 
über die sie nichts vermögen“.186  
Die Exemplifizierung der zweiten These in ihrer vollen Bandbreite geschieht indessen im 
ersten Exkurs in DA, der sich hermeneutisch dem homerischen Odysseus widmet. Dabei fällt 
die Wahl auf Homers Odysseus nicht zufällig. Als „Grundtext der europäischen 
Zivilisation“187 soll er, trotz seiner literarischen Form, der geschichtsphilosophischen Analyse 
dienen, wobei der hermeneutische Schwerpunkt auf jene in diesem Text enthaltene Einheit 
gelegt wird, die „den diffusen Sagen abgezwungen ward“188 und von denen im Text berichtet 
wird. Diese Einheit ist keine andere als „die Beschreibung der Fluchtbahn des Subjekts von 
den mythischen Mächten“.189 Unter dem Aspekt dieser Einheit wird Homers Odysseus in 
Wirklichkeit zum Bezugspunkt der Analyse der Bildungsgeschichte menschlicher 
Subjektivität, denn die darin berichtete Irrfahrt präsentiert den „Weg des leibhaft gegenüber 
der Naturgewalt unendlich schwachen und im Selbstbewßtsein erst sich bildenden Selbst 
durch die Mythen“.190  
Odysseus ist somit das Ursubjekt, der Urrepräsentant des neuzeitlichen Subjekts. Seine 
„Irrfahrt“, seine Geschichte handelt davon, wie das Subjekt in der Auseinandersetzung mit 
den es gefährdenden Mächten der Vorwelt den Sieg davon trug und zur Selbstkonstitution 
gelang und welchen Tribut er dafür entrichtete. Seine diversen Auseinandersetzungen mit den 
Mächten der Natur markieren die ersten entscheidenden Schritte auf dem langen Weg zum 
Selbst. Nicht jedoch durch „den starren Gegensatz zum Abenteuer“,191 zu Verlockungen und 
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Bedrohungen der die Vorwelt bevölkernden Dämonen und Ungeheuern entsteht das Selbst, 
sondern indem es sich den Gefahren stellt und die Abenteuer besteht, „die das Selbst aus der 
Bahn seiner Logik herauszuziehen“192 versuchen. Das Selbst formt sich also erst, indem es die 
Auseinandersetzung mit den mythischen Mächten sucht, und gewinnt seine Einheit erst, 
indem es diesen Mächten wiedersteht und letztendlich über das triumphiert, was diese Einheit 
bedroht und verneint.193 
Welches Mittels bedient sich aber Odysseus dabei, damit die Einheit der Person gefestigt wird 
und das Selbst in unterschiedlichen bedrohlichen Auseinandersetzungen mit den in den 
Abenteuern präsenten Gefahren nicht zerfällt und sich nicht verliert? 
In DA wird die List als Mittel hierzu angesehen: „Das Organ des Selbst, Abenteuer zu 
bestehen, sich wegzuwerfen, um sich zu behalten, ist die List“.194 Was jedoch die List im 
Inneren zusammenhält, ihr wesentliches und konstitutives Moment lautet: Betrug. Dies wird 
in DA exemplarisch am homerischen „Gastgeschenk“ und „Opfer“ erläutert. 
Das Moment des Betrugs am homerischen Gastgeschenk existiert schon in der ihm zugrunde 
gelegten Intention insofern, als mit ihm eine Gegenleistung verbunden ist: „Als Opfer an 
Elementargottheiten ist das Gastgeschenk zugleich eine rudimentäre Versicherung vor 
ihnen“.195 Unter diesem Aspekt erweist sich das Gastgeschenk als instrumentalisiertes Ritual, 
das nicht so sehr den Gottheiten, sondern den eigenen Interessen desjenigen zu dienen hat, der 
es erbringt. Der darin intendierte Gedanke, der vorab und im Ansatz eine Gegenleistung 
mitkalkuliert, ist das rational aufgeklärte Moment am homerischen Gastgeschenk und dies 
verleiht ihm den Charakter des Tausches: „Der Seefahrer Odysseus übervorteilt die 
Naturgottheiten wie einmal der zivilisierte Reisende, denen er bunte Glasperlen für Elfenbein 
bietet. Nur zuweilen freilich tritt er als Tauschender auf... das homerische Gastgeschenk hält 
die Mitte zwischen Tausch und Opfer“.196 
Dieses rational aufgeklärte Moment, diese an der Struktur des Gastgeschenks beobachtbare 
Rationalisierung wird in DA „bis auf die eigentlichen Opferhandlungen“197 bei Homer 
zurückverfolgt. Schon in der Opferhandlung als Ursprung des Gastgeschenks spielt die 
Erwartung einer Gegenleistung die zentrale Rolle: „Es wird für Hekatomben bestimmter 
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Größenordnung je mit dem Wohlwollen der Gottheiten gerechnet“.198 Auch das Opfer gilt 
nicht unmittelbar den Göttern und Naturgewalten, sondern es dient als Instrument zur 
Beeinflussung des Willens der Götter in dem Maße, dass ihre Macht menschlichen Zwecken 
unterstellt wird: „Alle menschlichen Opferhandlungen, planmäßig betrieben, betrügen den 
Gott, dem sie gelten: sie unterstellen ihn dem Primat der menschlichen Zwecke, lösen seine 
Macht auf...“.199 Dieser bei Odysseus zum Bewusstsein erhobene Betrug am Opfer ist der 
Scheincharakter und das ideologische Moment jeglicher Opferhandlung im Mythos. Dabei 
besaß die Opferhandlung in der Vorzeit jene in DA als blutig bezeichnete Rationalität,200 
deren Ursprung darin lag, dass die Produktivkräfte, die die Selbsterhaltung sicheren sollten, in 
einem Zustand der Unterentwicklung sich befanden, die den Kannibalismus zur Folge hatte: 
„Es ist ein Zustand archaischen Mangels, in dem Menschenopfer und Kannibalismus kaum 
sich scheiden lassen. Das numerisch angewachsene Kollektiv kann zuzeiten sich am Leben 
erhalten nur durch den Genuß von Menschfleisch“.201 Die Rationalität der Opferhandlungen 
in der archaischen Zeit beruhte demnach auf der einfachen Tatsache des nackten Überlebens 
des Kollektivs. Als Betrug und Ideologie fungiert jedoch die Opferhandlung ab dem 
Augenblick, wo sie erbracht wurde, obwohl die zur Sicherung des Überlebens des Kollektivs 
notwendige materielle Grundlage schon gegeben war: „Wie die systematische Jagd dem 
Stamm genug Tiere zutrieb, um das Verzehren der Stammmitglieder überflüssig zu machen, 
müssen die gewitzigten Jäger und Fallensteller irre geworden sein am Gebot der 
Medizinmänner, jene müssten sich verspeisen lassen“.202  
Wozu jedoch, so die Frage, soll das Opfer auf einer verhältnismäßig höheren 
Entwicklungsstufe der Produktivkräfte losgelöst von seiner für die Phase des archaischen 
Mangelzustands typischen Funktion dienen?  
Es soll stellvertretend der symbolischen oder unmittelbaren Kommunikation mit der Gottheit 
dienen, um so ihr Wohlwollen auf die Opferbringenden zu lenken.203 Die Stellvertretung des 
Opfers weist auf einen wesentlichen Bruch. Wenn Stellvertreter gebraucht werden, um 
Kommunikation mit den Gottheiten und Naturgewalten herzustellen, so wird damit offenbart, 
dass „das Selbst gerade der Mensch (ist), dem nicht magische Kraft der Stellvertretung 
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zugetraut wird. Die Konstitution des Selbst durchschneidet eben jenen fluktuierenden 
Zusammenhang mit der Natur, den das Opfer des Selbst herzustellen beansprucht“.204 Auf der 
Stufe, wo in das Opfer die Kraft oder die Funktion der Stellvertretung hineinverlegt wird, ist 
es also bereits zur Trennung von Subjekt und Natur gekommen. Mit der Opferhandlung 
insistiert das Selbst in Wirklichkeit nur darauf, die Kluft wieder zu schließen und die 
Trennung aufzuheben. Die Trennung lässt sich indessen nicht rückgängig machen und „es 
rettet nicht durch stellvertretende Rückgabe die unmittelbare, nur eben unterbrochene 
Kommunikation...“.205 Das Opfer bekommt damit den Charakter der Illusion, der 
Unwahrheit.206 Als Illusion erinnert es daran, dass das Selbst durch seine Opferhandlung nicht 
nur die Götter betrügt, sondern es vollzieht den Betrug auch an sich selbst, indem es der 
Illusion verfällt, durch das Opfer als sein Stellvertreter die Trennung von der Natur aufheben 
zu können. 
Die List des Odysseus entspringt eben in dem Betrug am Opfer und zwar in dem Maße, dass 
„der im Opfer gesetzte Betrug zum Element des Charakters“207 wird. Auf der odysseyschen 
Stufe der Selbstkonstitution ist die mit der Opferhandlung verbundene Illusion längst 
durchschaut. Seine List steht im Zeichen jener „Transformation des Opfers in 
Subjektivität“,208 in welcher das Moment des Selbstbetrugs zugunsten eines vollendeten 
Betrugs an Natur zurückgedrängt worden ist und dies in der Form, dass er die Natur betrügt, 
indem er sich an sie anschmiegt, durch Mimesis ans Tote,209 Naturbeherrschung also durch 
die in den Dienst der Herrschaft getretene Nachahmung.210  
Am deutlichsten kommt die odysseysche List da zu ihrer Entfaltung, wo er den „mythischen 
Ungestüme(n), in deren Machtbereich er gerät“,211 begegnet, die allesamt „versteinerte 
Verträge, Rechtsansprüche aus der Vorzeit“212 verkörpern: „Szylla und Charybdis haben einen 
Anspruch auf das, was ihnen zwischen die Zähne kommt, so wie Kirke einen, den Ungefeiten 
zu verwandeln, oder Polyphem den auf die Leiber seiner Gäste“.213 Da Odysseus sich diesen 
Rechtsansprüchen nicht unterwerfen darf, denn das würde sein eigener Untergang bedeuten, 
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207  Ebd.: S. 63. 
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211  Ebd.: S. 65. 
212  Ebd.: S. 65. 
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würde bedeuten, dass das Selbst sich an die Mächte der Vorwelt verliert, muss er sich ihnen 
entziehen, und dies bewerkstelligt er eben durch die Mimesis, die im Dienst der Herrschaft 
über die Natur steht: „Er tut der Rechtssetzung Genüge derart, daß sie die Macht über ihn 
verliert, indem er ihr diese Macht einräumt“,214 und zwar in der Form, dass er in den 
Rechtsansprüchen und Verträgen aus der Vorzeit eine Lücke sucht, die es ihm ermöglicht, 
jene zu umgehen. Bei seiner Vorbeifahrt an der Sireneninsel „hat er eine Lücke im Vertrag 
aufgespürt, durch die er bei der Erfüllung der Satzung dieser entschlüpft. Im urzeitlichen 
Vertrag ist nicht vorgesehen, ob der Vorbeifahrende gefesselt oder nicht gefesselt dem Lied 
lauscht“.215 Er schmiegt sich also an die Sirenen, indem er an deren Machtbereich vorbeifährt 
und deren Liedern lauscht und damit deren Rechtsanspruch akzeptiert, betrügt sie aber 
andererseits durch die von ihm entdeckte Lücke, indem er sich fesseln lässt. 
Ein weiteres Beispiel ist die Begegnung mit dem Kyklop: “Odysseus schmiegt dem Vertrauen 
Polyphems sich ein und damit dem von ihm vertretenen Beuterecht aufs Menschenfleisch, 
nach jenem Schema der List, das mit der Erfüllung der Satzung diese sprengt“.216 Dabei 
können die Unterschiede zwischen den sich hier Begegnenden kaum unterschiedlicher sein. 
Der Kyklop stammt aus einer „patriarchalen Sippengesellschaft“217, die noch nicht „nach dem 
Maße des festen Eigentums und seiner Hierarchie“218 organisiert ist, und wo „noch keine 
systematische, über die Zeit disponierende Organisation von Arbeit und Gesellschaft“219 
existiert, womit sein Bewusstseinzustand korrespondiert. Sein Denken ist „gesetzlos, 
unsystematisch, rhapsodisch“,220 sein Verhalten hat sich noch nicht „zum Charakter 
objektiviert“.221 An ihm hat „noch keine feste Identität sich auskristallisiert“.222 Er besitzt 
noch kein Selbst,223 und kennt daher die für das Selbst charakteristischen Trennungen, vor 
allem und an erster Stelle die zwischen Wort bzw. Namen und Sache, nicht. Sich gegenüber 
stehen somit zwei von ihrer Entwicklung her völlig unterschiedliche Figuren; auf der einen 
Seite der Urahne des bürgerlichen Subjekts, das über eine feste Identität, ein Selbst verfügt 
und dem die List als zur Charaktergröße gewordenes Instrument der Naturbeherrschung dient, 
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das „sich ans Wort (klammert), um die Sache zu ändern“,224 und auf der anderen Seite „der 
Tollpatschige“225 ohne Selbst und feste Identität, dem es zum Verhängnis wird, dass für ihn 
der Name und die Sache in eins fallen, dass er Trennungen dieser und ähnlicher Art überhaupt 
nicht kennt, der eben dadurch betrogen wird, dass sein Gegenüber sich diese „Lücke“ zu 
Nutze macht, indem er, die Trennung zwischen Namen und Sache noch einmal vollziehend, 
dem Namen eine Intention beilegt, die vom Kyklop nicht durchschaut wird, weil sein 
Bewusstseinszustand solche eine „bürgerliche Denkaufgabe... nicht zu lösen vermag“.226  
List als Organ des Selbst ermöglicht dem Subjekt den Sieg über die mythischen Mächte der 
Vorwelt. Durch List realisiert das Subjekt die Naturbeherrschung in der Praxis und besteht so 
das Abenteuer der Selbsterhaltung, jedoch um den Preis der Entsagung, Triebunterdrückung, 
Glücksunfähigkeit und schließlich Selbstverleugnung: „Er eben kann nie das Ganze haben, er 
muß immer warten, Geduld haben, verzichten...“.227 Und dies lässt sich an jeder Episode des 
Abenteuers erkennen: 
Dem Lockruf der Sirenen widersteht er und besiegt die Sirenen, indem er „technisch 
aufgeklärt, sich fesseln lässt“,228 kann sich ihnen aber nicht hingeben, obwohl er ihnen 
lauscht, denn das Selbst darf sich nicht verlieren, also muss es entsagen. 
In der Begegnung mit Kirke, die ‚Glück gewährt, die Autonomie des Beglückten jedoch 
zerstört’229 widersteht er der Verwandlung und behält dadurch sein Selbst um den Preis der 
Triebunterdrückung: „Die Unterdrückung des Triebs, die sie zum Selbst macht und vom Tier 
trennt, war die Introversion der Unterdrückung im hoffnungslos geschlossenen Kreislauf der 
Natur, auf den, einer älteren Auffassung zufolge, der Name Kirke anspielt“.230 
Aus rationaler Entscheidung heraus entscheidet er sich, den Lotophagen zu entsagen, und 
versperrt sich damit dem Glück: „Dieses Glück an den Rändern der Welt kann 
selbsterhaltende Vernunft so wenig zugeben wie das gefährlichere aus späteren Phasen“.231  
Und schließlich muss er bei der Begegnung mit dem Kyklop den Sieg dadurch erringen, dass 
er sich als „Niemand“ bezeichnet: „Er bekennt sich zu sich selbst, indem er sich als Niemand 
verleugnet, er rettet sein Leben, indem er sich verschwinden macht“.232 
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Hier kehrt das Moment des Opfers jedoch in neuer Gestalt wieder zurück. Das Selbst vollzieht 
durch permanente Selbstverleugnung am Ende das Opfer und damit den Betrug an sich selbst: 
„Jeder Entsagende gibt mehr von seinem Leben als ihm zurückgegeben wird, mehr als das 
Leben, das er verteidigt“.233 Dieses fortwährende Selbstopfer bedeutet aber nicht nur, dass das 
Subjekt unablässig an seinem eigenen Untergang feilt, sondern legt zugleich Zeugnis davon ab 
- und hier schlägt die Aufklärung in die Mythologie zurück -, dass das Subjekt, indem es sich 
durch die Naturbeherrschung der Macht der Natur zu entziehen versucht, mit jedem Schritt 
und immer wieder von Neuem „in eben den zwanghaften Zirkel des Naturzusammenhangs 
(gerät), dem es durch Angleichung zu entrinnen trachtet“.234 Er bleibt „im hoffnungslos 
geschlossenen Kreislauf der Natur“235 gefangen, aus dem er ursprünglich durch die 
Naturbeherrschung auszubrechen trachtete, getreu dem der Aufklärung und des Mythos 
gemeinsamen Weltbild, dessen Grundkomponente schicksalhafte Notwendigkeit alles 
Geschehens,236 das Prinzip der Wiederholung,237 und schließlich der Kreislauf als Muster und 
Paradigma dessen ist, was sich ereignet, die Überzeugung, „die nichts Neues unter der Sonne 
gelten lässt“.238  
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4  Ästhetische Theorie (Eine Auswahl)  
4. 1   Einleitung 
 
Die ästhetische Theorie Adornos kann (und will) keinen isolierten, von der Tradition, in 
welcher die Ästhetik spätestens seit dem 18. Jahrhundert steht, losgelösten Status 
beanspruchen. Das Erbe der philosophischen Tradition macht sich selbstverständlich auch hier 
bemerkbar. In dem vorliegenden einleitenden Teil, der der selektiven Erläuterung der 
Ästhetischen Theorie Adornos vorangestellt ist, wird es angesichts der oben erwähnten 
sachlichen Interdependenz und Verflechtung darum gehen, a) die Position dieser Theorie zu 
der Tradition in ihrer Konvergenz zu bestimmen, b) die verschiedenen Strömungen zu 
nennen, die in unterschiedlicher Form mit, je nach Themengebiet, veränderter Gewichtung in 
Adornos Ästhetischer Theorie zusammentreffen, und schließlich c) jene Aspekte zu 
unterstreichen, die dieser Theorie trotz des sich in ihr sedimentierten traditionellen Erbes die 
Eigenart und Selbstständigkeit verleihen (d.h. ihre Divergenz zur Tradition), auf welche diese 
Theorie zurecht Anspruch erheben kann. Die eigentliche Intention geht hierbei 
selbstverständlich und insgesamt dahin, den Ort zu bestimmen, den diese Theorie im Diskurs 
der Ästhetik überhaupt einnimmt, was in dem Bewusstsein geschah, dass eine detaillierte, 
mikrologische Analyse, die der Vielfältigkeit dieses Themas gerecht werden wollte, dem 
Umfang einer selbstständigen Studie entsprechen müsste.  
a) Die Integration der Ästhetik als Teildisziplin in den philosophischen Diskurs durch die 
endgültige Grundlegung der Ästhetik im 18. Jahrhundert besitzt gewiss nicht nur historisch-
ideengeschichtliche Relevanz. Ihre grundsätzliche Bedeutung liegt vielmehr in dem in ihr 
impliziten Hinweis auf einen Paradigmawechsel, der eine völlig veränderte Auffassung der 
Kunst durch die Philosophie herbeiführte. Die Frage nach der Natur des Schönen beschäftigte 
die Philosophie zwar seit Platon, war jedoch in der Nachfolge Platons, angesichts des 
Misstrauens, das in der Platonschen Philosophie dem Kunstschönen entgegengebracht wurde, 
mit dem Verdacht vorbelastet, wonach das Schöne nicht das Wahre verkörpert, dessen Suche 
die eigentliche Antriebskraft der Philosophie schon immer gewesen war. Diesem Verdacht, 
der sich primär auf den Gegenstand der Ästhetik bezog, dürfte die Tatsache in die Hände 
gespielt haben, dass die Ästhetik, die die Wissenschaft vom Schönen sein wollte, von 
aisthanesthia stammend, ursprünglich Wahrnehmung durch Sinne bedeutet. Die 
Verlässlichkeit der sinnlichen Wahrnehmung zu problematisieren, bildete jedoch die Basis 
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und den Ausgangspunkt jeglicher Kritik in der philosophischen Tradition auf dem Weg zur 
Wahrheit. Einig war man sich in dieser Tradition letztendlich darin, dass das Sinnliche und 
die sinnliche Erfahrung aufgrund der mit ihnen stets einhergehenden Variabilität als 
Zugangsweise zur Wahrheit nicht in Frage kommen konnten. Die Philosophie benötigte ein 
verlässliches operatives Fundament, das seine Erfüllung dann in der begrifflichen Apparatur 
fand, die gegen diese Variabilität gefeit zu sein schien. Dass die Kunst, weil sie mit dem 
Sinnlichen ansetzte, darin keinen Platz fand, wurde daher als Selbstverständlichkeit erachtet. 
Nicht anders erging es der Wissenschaft von ihr. 
Die Wende kam erst, auch wenn der Verdienst Baumgartens nicht außer Acht gelassen 
werden darf, mit Kant und Schelling.1 Mit Kant insofern, als dass die Geschmacksurteile, in 
denen ein Subjekt dank der Urteilskraft sein Gefühl des (ästhetischen) Wohlgefallens 
artikuliert, überhaupt zum Gegenstand der philosophischen Untersuchung emporstiegen. Dies 
war gewiss ein fundamentaler Fortschritt, der sich jedoch nur auf das Subjekt und eine 
bestimmte, von eben diesem Subjekt getätigte Aussageform bezog. Das Geschmacksurteil 
konnte getreu der in „Kritik der reinen Vernunft“ herausgearbeiteten erkenntnistheoretischen 
Struktur unmöglich an das den Geschmacksurteilen zugrunde liegende Objekt heranreichen, 
weshalb Kants Ästhetik, trotz ihres feinen Argumentationsgewebes, letztendlich eine 
Rezeptionsästhetik bleibt, in welcher die Attribute wie ästhetisch, wohlgefällig oder schön 
dem Objekt an sich nicht zukommen, sondern eine Art subjektive Projektion zum Ausdruck 
bringen, die bestimmten Modalitäten unterliegt. 
Mit Schelling rückte jedoch das Objekt in den Mittelpunkt des Interesses. Seine 
Unterscheidung zwischen dem ‚sprechenden Wort’ und dem ‚gesprochenen Wort’2 legte 
hierbei den Grundstein, auf dem die nachfolgenden Theorien werkästhetischer Art noch bauen 
sollten. Die der Kunst vorbehaltene Kategorie des ‚sprechenden Wortes’ sollte vor allem 
verdeutlichen, dass die Kunst als eine Art poetisch-schöpferisches Handeln einen eigenen, 
spezifischen Zugang zur Wahrheit verkörperte bzw. bereitstellte. Unter §20 in Schellings 
Abhandlung „Philosophie der Kunst“ fand diese These dann als Kompatibilität des 
Kunstschönen mit dem Wahren, trotz ihrer theologischen Unterfütterung, so etwas wie ihren 
finalen Ausdruck: „Schönheit und Wahrheit sind an sich oder der Idee nach eins“.3  
                                                 
1  Vgl. Frank, M.: 1989, S. 7-23. 
2  Ebd.: S. 17. 
3  Schelling, F. W. J.: 1998, S. 168. 
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Die Ästhetische Theorie Adornos steht allgemein, auch wenn damit nur eine 
Selbstverständlichkeit ausgesprochen wäre, in dieser, auf das 18. Jahrhundert 
zurückdatierenden Tradition der Rehabilitierung der Kunst und der Grundlegung der Ästhetik. 
In sie fließen Elemente und Impulse aus beiden Hauptansätzen der traditionellen Ästhetik ein, 
so dass man sagen kann, dass die Ästhetische Theorie Adornos im Grunde genommen eine 
gelungene Symbiose aus Rezeptionsästhetik, wenn man des Stellenwerts der ästhetischen 
Erfahrung in ihr innewird, und Werkästhetik, angesichts des enormen und entscheidenden 
Gewichts, das der Wahrheitsgehalt der Kunstwerke bei Adorno besitzt, darstellt.4 
Die Affinität zur traditionellen Ästhetik beschränkt sich indes nicht nur auf die Sedimente der 
Tradition in ihrer allgemeinen Gestalt. Es existiert eine noch entscheidendere und 
tiefgreifendere Konvergenz. Traditionelle Theorien der Ästhetik waren in der Regel durchweg 
so angelegt, dass sie als Teiltheorie oder Baustein immer nur in dem Gesamtsystem die ihnen 
zugewiesene funktionale Stelle einnahmen. Symptomatisch für diese Architektonik war, dass 
das erkenntnistheoretische Fundament auch in der Ästhetik zur Geltung gebracht werden 
sollte, womit zugleich die Grenzen und die Reichweite der Ästhetik festgelegt bzw. 
vorgegeben wurden. Inwiefern das erkenntnistheoretische Interesse bei der Konzeption der 
Ästhetik den Ton angab, geht z.B. aus einer Stelle in der Vorrede zu Kants „Kritik der 
Urteilskraft“ hervor: „Eine Kritik der reinen Vernunft, d.i. unseres Vermögens, nach 
Prinzipien a priori zu urteilen, würde unvollständig sein, wenn die Urteilskraft, welche für 
sich als Erkenntnisvermögen darauf Anspruch macht, nicht als ein besonderer Teil derselben 
abgehandelt würde; obgleich ihre Prinzipien in einem System der reinen Philosophie keinen 
besonderen Teil zwischen der theoretischen und praktischen ausmachen dürfen, sondern im 
Notfalle jedem von beiden gelegentlich angeschlossen werden können. Denn wenn ein solches 
System unter dem allgemeinen Namen der Metaphysik einmal zustande kommen soll... so 
muß die Kritik den Boden zu diesem Gebäude vorher so tief, als die erste Grundlage des 
Vermögens von der Erfahrung unabhängiger Prinzipien liegt, erforscht haben, damit es nicht 
an irgendeinem Teile sinke, welches den Einsturz des Ganzen unvermeidlich nach sich ziehen 
würde (Hervorhebung von mir)“.5 
Die baumeisterliche Sorge Kants ist durchaus berechtigt, denn in Kants Kritikprojekt war 
etwas Entscheidendes übersehen worden, nämlich, dass die Welt nicht ausschließlich der 
                                                 
4  Das aussagefähigste Beispiel für diese Durchdringung bietet wohl Adornos Hinweis auf ein Gedicht Georgs 
mit dem Titel „Teppich“. Vgl. Adorno, Th. W.: GS 7, 1996, S. 262. 
5  Kant. I.: Werke V, 1968, S. 168. 
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Schauplatz von Verstand und Vernunft sein konnte, sondern dass die Gefühle, Emotionen und 
Leidenschaften ebenso darin ihren Ort beanspruchen. In der Einleitung zur „Kritik der 
Urteilskraft“ fasst Kant das Resultat seines Kritikprojekts bis zur „Kritik der Urteilskraft“ wie 
folgt zusammen: „Die Naturbegriffe, welche den Grund zu allem theoretischen Erkenntnis a 
priori enthalten, beruhen auf der Gesetzgebung des Verstandes. Der Freiheitsbegriff, der den 
Grund zu allen sinnlich-unbedingten praktischen Vorschriften a priori enthielt, beruhte auf der 
Gesetzgebung der Vernunft“.6 Nun ist die für das Gefühl der Lust zuständige Urteilskraft als 
Bindeglied zwischen Vernunft und Verstand7 an der Reihe, damit auch an ihr sich der 
erkenntnistheoretische Kerngedanke aus „Kritik der reinen Vernunft“ hinsichtlich der die 
Urteilskraft betreffenden Prinzipien a priori als wahr erweist, denn sonst, wenn man diesem 
Aspekt keine Beachtung schenken würde, droht, mit Kants Worten, der Einsturz des Ganzen. 
Man sieht, wie der systemphilosophische Systemzwang hier am Werk ist: Nichts darf 
draußen, außerhalb des Systems bleiben. Hat Kant durch die Analyse der Urteilskraft die nach 
der Maßgabe der „Kritik der reinen Vernunft“ erforderlichen Prinzipien a priori auch an der 
Urteilskraft bewiesen, so kann sein System sich schließen, denn jetzt gibt es nichts, was 
draußen sein könnte. Die Integration der Welt in das System, auch hinsichtlich des Schönen, 
ist somit vollbracht. 
Ein weiteres Beispiel für die Herleitung der Kunst und den systematischen Aufbau der 
Ästhetik aus dem erkenntnistheoretischen Fundament wäre Hegel. Hegels Ästhetik ist 
bekanntlich ohne die in „Phänomenologie des Geistes“ herausgearbeiteten Prämissen nicht 
denkbar. Inwiefern diese Prämissen hinsichtlich der Hegelschen Ästhetik zur strukturellen und 
inhaltlichen Dominanz gelangen, zeigt allein schon die dreistufige Teilung des absoluten 
Geistes, in der die Kunst als „die Form der sinnlichen Anschauung“8 stets jenem in 
„Phänomenologie des Geistes“ konzipierten Geistbegriff zu dienen hat. 
Der oben beschriebene, in der Tradition der Ästhetik dominante Aspekt der Korrespondenz 
zwischen Erkenntnistheorie und Ästhetik ist auch bei Adorno nicht zu übersehen,9 wenn man 
weiß, welche enorme Rolle dem in ND als Ziel ausgegebenen Erschließen des 
Nichtidentischen in der Ästhetischen Theorie Adornos, wo das Nichtidentische zum 
                                                 
6  Ebd.: S. 176. 
7  Ebd.: S. 178. 
8  Hegel, G. W. F.: Werke 13.I, 1997, S. 140. 
9  Adorno war sich über die Problematik, die in der „traditionellen Abhängigkeit ästhetischer Aussagen von 
erkenntnistheoretischen Positionen, die jene zur Voraussetzung haben“ (Adorno, Th. W.: GS 7, 1996, S. 493) 
wohl im Klaren.  
4 Ästhetische Theorie 
 
69 
eigentlichen Terrain der Kunstwerke erklärt wird, zukommt.10 Gewiss ist die erwähnte 
Korrespondenz bei Adorno keine methodisch-inhaltliche Einbahnstrasse, wie man sie noch 
von den Ästhetikkonzeptionen traditioneller Art kennt. Es scheint, als zeige der 
Reflexionspfeil bei Adorno hierbei nicht nur von der Erkenntnistheorie zur Ästhetik (Kunst), 
sondern auch umgekehrt, eine Tatsache, die von Th. Mann in einer scharfsinnigen Bemerkung 
festgehalten worden ist: „Dieser merkwürdige Kopf hat die berufliche Entscheidung zwischen 
Philosophie und Musik sein Leben lang abgelehnt. Zu gewiß war es ihm, daß er in beiden 
divergenten Bereichen eigentlich das Gleiche verfolge (Hervorhebung von mir)“.11 In beiden, 
von Th. Mann als divergent betitelten Bereichen setzt Adorno bei der Suche nach dem 
Nichtidentischen an. Kunst erschließt das Nichtidentische, und die Philosophie soll, sich die 
Kunst zum Vorbild nehmend, auch die Anstrengung sein, das Nichtidentische zu erfassen, 
wobei die Kunst den Vorteil auf ihrer Seite hat, dass sie zum Erschließen des 
Nichtidentischen nicht auf die aus Adornos Sicht problematische begriffliche Apparatur, 
deren Kritik nicht nur das Herzstück der „Negative(n) Dialektik“ ausmacht, sondern sich, wie 
schon bei Adornos Frühschriften sich abzeichnend, wie ein roter Faden durch Adornos 
Gesamtwerk und Denken zieht, angewiesen ist, während die Philosophie mit dem Fluch der 
Begriffe leben muss. Kunst verwirklicht mit anderen Worten das Ideal, hinter dem die 
Philosophie, solange sie sich der Starre des begrifflichen Denkens nicht entledigt hat, um 
durch die Begriffe über sie hinauszugehen, hinterherhinkt. Der Sachverhalt ist bei Adorno, 
wie es ohne weiteres zu erkennen ist, vielfältiger und keineswegs schematischer Natur. Nichts 
desto trotz können die sachliche Interdependenz und Korrespondenz zwischen der 
Erkenntnistheorie und der Ästhetik nicht übersehen werden, und dies ist die Nabelschnur, die 
die Ästhetische Theorie Adornos mit der Tradition der Philosophie verbindet. Dieses 
Festhalten an der Ästhetik als philosophische Ästhetik, wie differenziert dessen Gestalt bei 
Adorno auch sein mag, grenzt die Ästhetische Theorie Adornos zugleich von moderneren 
Kunsttheorien wie der Semiotik oder der medientheoretischen Prägung ab, bei denen ‚diese 
Deckung von Kunst und Ästhetik, dadurch dass sie auf Bezugrahmen der 
Einzelwissenschaften rekurrieren, aufgehoben ist’.12  
b) Die Suche nach den konkreten Spuren der Tradition in der ästhetischen Theorie Adornos 
führt zunächst zu Kant. Er und Hegel, so heißt es in der „Frühe(n) Einleitung“ zur 
                                                 
10  Mehr dazu im Teil 4.4 der vorliegenden Arbeit. 
11  Mann, Th.: Die Entstehung des Doktor Faustus, 1995, S. 32. 
12  Vgl. Iser, W.: 1982. S. 33f.  
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Ästhetischen Theorie, seien die letzten gewesen, die „große Ästhetik schreiben konnten, ohne 
etwas von Kunst zu verstehen“.13 Von diesen großen Ästhetiken jedoch nimmt die 
Ästhetische Theorie Adornos die meisten Impulse auf.14  
Am prägnantesten dürfte sich der Einfluss von Kants Ästhetik in der Ästhetischen Theorie 
Adorno da bemerkbar machen, wo drei sich für Kant aus der Analytik des Schönen ergebende, 
die Geschmacksurteile charakterisierende Merkmale in Adornos Gedankenarchitektur 
Eingang finden: Das Fehlen von Interesse, die nichtbegriffliche Natur und schließlich eine 
spezifische Zweckmäßigkeit, die jedoch keinen Zweck im Sinne der Alltäglichkeit oder 
Selbsterhaltung aufweist. 
Das Nichtbegriffliche an der Kunst und den Kunstwerken dient Adorno vor allem als 
strategische Grundausrichtung zur grundsätzlichen Charakterisierung der Kunst und der 
Kunstwerke von der Philosophie und jeglicher Wissenschaft diskursiver, mit Begriffen 
operierender Art. Die beiden anderen Bestimmungen, d.h. Interesselosigkeit und 
Zweckmäßigkeit ohne Zweck, zum Teil uminterpretiert und mit einer neuen Lesart versehen 
versteht sich, spielen in Adornos Reflexionen die zentrale Rolle und zwar an der Stelle, wo es 
um die Kategorie der Autonomie der Kunst geht.15 Von Kants Ästhetik grenzt sich die 
Ästhetische Theorie Adornos zwar prinzipiell dadurch ab, dass erstens in ihr für die Kantische 
Lehre vom Wohlgefallen kein Platz ist,16 denn der Geist der modernen Kunst, dessen 
Phänomenologie zu den nichtwegdenkbaren Bestandteilen der Ästhetischen Theorie Adornos 
gehört, verhält sich ja bekanntlich in diametraler Gegenposition zu jeglicher Art vom Gefühl 
des Wohlgefallens und genießenden Geschmacks, und dass zweitens sie keine reine 
Rezeptionsästhetik sein will, sondern dem Werk, genauso wie dem subjektiven Aspekt, d.h. 
der ästhetischen Erfahrung von den Werken, die angemessene Bedeutung zukommen lässt. 
Nichts desto trotz erhält das enorme Interesse an der Form der Kunstwerke in der 
Ästhetischen Theorie Adornos die entscheidenden Impulse durch formale Bestimmungen der 
Geschmacksurteile, wie sie in Kants Ästhetik entwickelt werden.  
Der Einfluss von Hegels Ästhetik auf die Ästhetische Theorie Adornos ist indessen 
vielfältiger und prinzipieller Natur, nicht zuletzt deswegen, weil Adornos Denken die meisten 
                                                 
13  Adorno, Th. W.: GS 7, 1996, S. 495. 
14  Eingeschränkt wird dieser Einfluss jedoch grundsätzlich durch folgendes Urteil Adornos: „Kants Begriff 
eines der Form nach Wohlgefälligen ist rückständig gegenüber der ästhetischen Erfahrung und nicht 
wiederherstellbar. Hegels Lehre vom Inhalt ist zu krud.“ Adorno, Th. W.: GS 7, 1996, S. 528.  
15  Siehe hierzu den Teil 4.3 der vorliegenden Arbeit. 
16  Adorno, Th. W.: GS 7, 1996, S. 496. 
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Impulse der Hegelschen Philosophie verdankt. Adornos eigene Philosophie wäre ohne die 
Hegels genauso undenkbar wie ohne die von Marx oder Nietzsche. Es ist daher plausibel, dass 
dieser Einfluss Hegels sich auch in punkto Ästhetik bei Adorno bemerkbar macht. Allein das 
Vokabular der „Ästhetischen Theorie“ lässt erahnen, wie tief dieser Einfluss sedimentiert ist. 
Von der Rehabilitierung des Scheins, die Adorno mit Hegel, Schiller und der ganzen Tradition 
der deutschen Romantik teilt, abgesehen, dürfte der wichtigste Berührungspunkt das den 
Kunstwerken zugeschriebene Vermögen sein, das sie zur Erkenntnis der Wahrheit befähigt. 
Auch wenn die Kunst bei Hegel unter den drei Grundformen, durch welche der menschliche 
Geist die Möglichkeit erhält, sich des Absoluten bewusst zu werden,17 der Rheinfolge nach 
hinter der Philosophie und der Religion rangiert und damit in Hegels Ästhetik bzw. System 
empfindlich an Reichweite verliert, ist sie trotzdem eine Art Zugang zur Wahrheit dadurch, 
dass sie „die Wahrheit in Weise sinnlicher Gestaltung für das Bewußtsein hinstellt...“.18 Die 
sinnliche Weise ist hier zwar die Weise, jedoch nicht das Hauptkriterium hinsichtlich der 
Wahrheitsfähigkeit der Kunst und der Kunstwerke. Das Hauptkriterium lautet, dass die 
Kunstwerke parallel zu ihrer sinnlichen Beschaffenheit Produkte des Geistes sind: „Die Kunst 
nun und ihre Werke, als aus dem Geiste entsprungen und erzeugt, sind selber geistiger Art, 
wenn auch ihre Darstellung den Schein der Sinnlichkeit in sich aufnimmt und das Sinnliche 
mit Geist durchdringt“.19 Der Akzent liegt, wie aus der zitierten Stelle zu ersehen, auf der 
Durchdringung durch den Geist. 
Sind aber die Kunstwerke Produkte des Geistes, so muss sich die Wahrheit im buchstäblichen 
Sinne ins Werk selbst gesetzt haben und darf nicht als Resultat der subjektiven Projektion 
oder des subjektiven Urteils betrachtet werden. Rückt jedoch das Werk selbst in den 
Mittelpunkt der Reflexionen,20 so hat die Stunde der Werkästhetik geschlagen. Dieses bei 
Hegel anzutreffende Modell, in dem ein immanentes Verhältnis zwischen dem Sinnlichen, 
dem Geist und der Wahrheitsfähigkeit der Kunst und der Kunstwerke herrscht, ist auch bei 
Adorno, wohl nicht als theoretisches Abbild, sondern in der für Adornos Verhältnis zu Hegel 
typischen Form der Nähe bei gleichzeitiger Distanz und Kritik, zu beobachten. Ihren 
Ausgangspunkt in sinnlich-mimetischen Impulsen nehmend, sind die Kunstwerke auch für 
                                                 
17  Siehe hierzu Hösle, V.:1998, S. 591; Taylor, Ch.: 1993, S. 614.  
18  Hegel, G. W. F.: Werke 13.I, 1997, S. 140.  
19  Ebd.: S. 27. 
20  A. Gethmann-Seifert spricht in diesem Zusammenhang zu Recht vom Begriff des Kunstwerks als dem 
grundlegenden Begriff für Hegels Ästhetik. Gethmann-Seifert, A.: 1995, S. 206.  
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Adorno erst dann der Schauplatz von Wahrheit, wenn das Element des Geistes hinzukommt,21 
wenn auch bei Adorno der Fokus hierbei auf ein völlig anders geartetes Resultat gerichtet ist: 
Während der Eindruck nicht von der Hand zu weisen ist, als käme in Hegels affirmativem 
System, um mit Adornos Worten zu sprechen, der Kunst die affirmative Funktion zu, das 
Ganze auch in ästhetischer Hinsicht abzusichern, ist der Wahrheitsgehalt der Werke bei 
Adorno in ihrem alles entscheidenden Grundzug durch ihr antithetisches Verhalten gegenüber 
dem Ganzen bedingt, d.h. dadurch also, dass die bestimmte Negation (Adornoscher Version) 
des Bestehenden, des Ganzen in letzter Instanz das Kriterium der Authentizität der Werke 
ausmacht und dies in der Weise, als redete eine Faustische Prominenz aus ihnen: „Ich bin der 
Geist, der stets verneint“.22  
Ein weiterer Faden führt von der Ästhetischen Theorie Adornos zur Wirkungsästhetik 
Schillers und der deutschen Romantik. Wirkungsästhetische Ansätze dieser Art stehen gewiss 
nicht nur für eine erweiterte, dem jeweiligen Verständnis und Interpretationsbedürfnis ihrer 
Epoche entsprechende Auffassung der Kunst. Der kunsttheoretische Aspekt dabei ist zwar ein 
elementarer, jedoch kein ausschließlicher. Eine erhebliche, nicht zu unterschätzende Rolle 
spielt hierbei auch die Tatsache, dass sie allesamt Reaktionen auf die Krise der bürgerlichen 
Gesellschaft und den in ihr permanent sich abzeichnenden Wertezerfall darstellen.23 In der 
sich rasant entwickelnden bürgerlichen Gesellschaft der postfeudalen Ära riecht alles nach 
ontologischen Konstanten des Kapitalismus: Produktion, Ware und Profit. Der Zerfall des 
traditionellen gesellschaftlichen Gefüges und seines Wertesystems erweist sich als 
unaufhaltsam. Hinzu kommt, dass die objektiven Verhältnisse sich in den Verhältnissen 
zwischen individualisierten Bürgern widerspiegeln. Werthers Klage ist also vor diesem 
Hintergrund absolut berechtigt und nachvollziehbar: „Die meisten Menschen verarbeiten den 
größten Teil der Zeit, um zu leben, und das bisschen, das ihnen von Freiheit übrigbleibt, 
ängstigt sie so, daß sie alle Mittel aufsuchen, um es los zu werden. O Bestimmung des 
Menschen“.24 Die Kunst soll es, angesichts der Misere, richten, denn ihr wird, bei allem 
Unterschied der Positionen hinsichtlich der Details und Perspektiven,25 das oppositionelle und 
utopische Potential zugeschrieben, es mit der verdinglichten Welt aufzunehmen. Diese 
Vorstellung von Kunst als Antithese und Utopie, d.h. als Vorschein einer gerechten und 
                                                 
21  Mehr dazu im Teil 4.4 der vorliegenden Arbeit. 
22  Goethe, J. W.: Werke, Bd. 2, 1967, S. 1042. 
23  Vgl. Hauser, A.: 1990, S. 686. 
24  Goethe, J. W.: Werke, Bd. 3, 1967, S. 196f. 
25  Vgl. Pochat, G.: 1986, S. 472-500. 
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menschenwürdigen Welt, besitzt in der Ästhetischen Theorie Adornos in einer bestimmten 
Hinsicht den Rang eines fundamentum inconcussum.  
c) Dass das allgemeine Klima der Ästhetischen Theorie Adornos durch Strömungen der 
Tradition mitbestimmt ist, bedeutet jedoch nicht, dass diese Theorie in der Tradition aufgeht. 
Theorien, die bleiben wollen, können auf den Aspekt der Selbständigkeit, d.h. auf Distanz und 
Differenz zur Tradition, auch wenn sie darin entspringen, nicht verzichten. Davon, dass dieser 
Aspekt verinnerlicht wird, hängt es ab, ob sie in der Zeit bestehen oder ihnen nur ein Dasein 
als ideengeschichtliche Fußnote beschieden ist.  
Die Selbständigkeit der Ästhetischen Theorie Adornos beginnt schon bei der generellen 
Einschätzung der Kunst. Der raue Wind des Misstrauens, der in der Philosophie Platons der 
Kunst ins Gesicht weht, lebt in der Ästhetischen Theorie Adornos unter gewiss gänzlich 
veränderten Bedingungen fort: „Ideologie und Wahrheit der Kunst verhalten sich zueinander 
nicht wie Schafe und Böcke. Sie hat das eine nicht ohne das andere...“.26  
Kunst und Kunstwerke sind in dieser Theorie, da es „nur ein Schritt ist von der Utopie des 
sich selbst Gleichseins der Kunstwerke zum Gestank der himmlischen Rosen“27 einerseits, 
wie unter b), als es um die Fortexistenz des Erbes der deutschen Romantik bei Adorno ging, 
Statthalter von Utopie, andererseits wird ihnen aber keineswegs jene völlige Absolution 
erteilt, die sie aus dem konkreten gesellschaftlich-kulturellen Zusammenhang ausnehmen 
würde. Dabei liegt der Akzent nicht ausschließlich auf dem ideologiekritisch geprägten 
Aspekt der Phantasmagorie28. Das Misstrauen geht tiefer und erfasst und problematisiert das 
Phänomen Kunst überhaupt: „Jedes Kunstwerk heute, auch das radikale, hat seinen 
konservativen Aspekt; seine Existenz hilft, die Sphären von Geist und Kultur zu 
befestigen...“.29 Unheimlich ist schließlich darüber hinaus die Vorstellung, Kunst sei, als 
                                                 
26  Adorno, Th. W.: GS 7, 1996, S. 347. 
27  Ebd.: S. 347. 
28  Es sei daran erinnert, dass der Ausdruck ‚Phantasmagorie’ ursprünglich bei Marx im „Kapital“ und zwar 
hinsichtlich des Fetischcharakters der Ware vorkommt. Benjamin ist auch hier seinem Ruf als „der 
Perlentaucher“ (Arendt, H.: 1971, S. 49) gerecht geworden. Er stöbert diesen Ausdruck bei Marx auf und 
zitiert die betreffende Stelle aus dem „Kapital“ im „Passagen-Werk“ (Benjamin, W.: GS V.1, 1991, S.245). 
Für die Konzeption des „Passagen-Werk(s)“ tritt die bei Marx mit diesem Ausdruck verbundene rein 
ökonomische Analyse zurück. Mit ‚Phantasmagorie’ will Benjamin im „Passagen-Werk“ verdeutlichen, dass 
die Ware als Schaufensterauslage ihre praktische Bedeutung, sei es als Tauschwert oder als Gebrauchswert, 
vollkommen verloren hat, und dass sie daher nur einen repräsentativen Wert zur Schau stellt. Vgl. Buck-
Morrs: 2000, S. 108f. 
29  Ebd.: S. 348. Ähnliche Ansichten vertritt Settembrini, eine Figur aus Thomas Manns „Der Zauberberg“, wenn 
er über Musik urteilt: „Die Musik weckt die Zeit, sie weckt uns zum feinsten Genusse der Zeit, sie weckt... 
insofern ist sie sittlich. Die Kunst ist sittlich, sofern sie weckt. Aber wie, wenn sie das Gegenteil tut? Wenn 
sie betäubt, einschläfert, der Aktivität und dem Fortschritt entgegentritt? Auch das kann die Musik, auch auf 
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privative oppositionelle Nische, alles, was dem permanenten Grauen entgegengesetzt werden 
könnte. Vor dieser Vorstellung, die die emanzipatorische Praxis, ob gewollt oder nicht, durch 
die Kunst zu ersetzen trachtet, hätte Adorno bestimmt geschaudert. Dem Schauder begegnet 
seine Ästhetische Theorie daher mit nüchterner Relativierung dessen, wozu die Kunst 
überhaupt imstande ist. Schockierend und zuweilen skandalös dürfte diese Relativierung 
zudem auf den erwartungsvollen Leser wirken, wenn er in „Ästhetische Theorie“ sich mit der 
Aussage konfrontiert sieht, das Bedürfnis nach Kunst sei selbst weithin Ideologie, es ginge 
auch ohne Kunst.30 
Es ist fraglich, ob und welchen Sinn es überhaupt machen würde, die Ästhetik in idealistisch 
und materialistisch einzuteilen. Legte man aber dieses Schema als einen ersten und 
allgemeinen Orientierungspunkt zugrunde, so fällt Adornos Ästhetische Theorie unter die 
Rubrik „materialistisch“, wenn damit auf die Vermittlung der Kunst durch die Gesellschaft 
insistiert wird. Traditionellen Theorien der Ästhetik war diese Vermittlung bekanntlich fremd. 
Allein die der Kunst attestierte erhabene Aura ließ in solchen Theorien keinen Raum für die 
Freilegungen der irdischen Wurzeln der Kunst. Erst in dem großenteils auf Lukacs 
zurückgehenden kunsttheoretischen Ansatz, der, unter dem Einfluss des Marxschen Schemas 
von Basis und Überbau, mit dem sogenannten Widerspiegelungsbegriff operierte,31 wurde die 
Gesellschaft als konstituierendes Element bei der Entstehung der Kunstwerke thematisiert. 
Auch wenn die Ästhetische Theorie Adornos viele Prämissen der materialistischen 
Kunsttheorietheorie, vor allem dogmatischer Prägung32 nicht teilt, so ist auch für sie die 
Kategorie der gesellschaftlichen Vermittlung der Kunst unverzichtbar. 
Eine weitere Differenz der Ästhetischen Theorie Adornos zur Tradition kommt in völlig 
veränderter Interpretation der überlieferten Begriffe der traditionellen Ästhetik zum Ausdruck. 
Während der Geniebegriff z.B. gänzlich fallen gelassen wird, nicht nur weil das Diktum der 
„Negative(n) Dialektik“ es nicht zulässt, dass das Subjekt zur alles entscheidenden Instanz 
mutiert, weshalb es gilt, das Transsubjektive am Subjekt zu unterstreichen,33 erscheinen 
Begriffe wie die Mimesis, das Naturschöne, das Erhabene oder das Kunstschöne, um einige zu 
nennen, in neuem Licht und legen dadurch ihre Last ab. Dieser Neuinterpretation verdanken 
                                                                                                                                                        
die Wirkung der Opiate versteht sie sich aus dm Grunde. Eine teuflische Wirkung, meine Herren!“ Mann, 
Th.: 1989, S. 121.  
30  Vgl. Adorno, Th. W.: GS 7, 1996, S. 361. 
31  Vgl. Iser, W.: 1982, S. 49. 
32  Der so genannte sozialistische Realismus stand gewiss im Zeichen solchen Dogmatismus. Dazu Adorno: 
„Lieber keine Kunst mehr als sozialistischer Realismus.“ Adorno, Th. W.: GS 7, 1996, S. 85.  
33  Vgl. Adorno, Th. W.: GS 7, 1996, S. 421. 
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sie wohl ihre Revitalisierung, die sie dazu befähigt, sich in einer modernen Kunsttheorie wie 
der Adornos zu integrieren. Wenn überhaupt irgendwo, dann hier, in „Ästhetische Theorie“ 
unterstreicht Adorno, wie konsequent er seiner in „Negative Dialektik“ ausgegebenen 
methodischen Devise der Konstellation die Treue hält, denn die Arbeit an den überlieferten 
Begriffen der Ästhetik geschieht, wie es bei der Lektüre der „Ästhetischen Theorie“ in 
völliger Plausibilität zu erkennen ist, durch das ganze Werk hindurch unter der Anleitung 
eben dieses methodischen Prinzips und zwar derart, dass die Begriffe bei ihrer gleichzeitig 
dialektischen Kritik und Entfaltung sich um das Phänomen „Kunst“ versammeln. Die damit 
verbundene Hoffnung der Reflexion kann daher nicht anders als die in „Negative Dialektik“ 
ausgesprochene lauten: „Als Konstellation umkreist der theoretische Gedanke den Begriff, 
den er öffnen möchte, hoffend, daß er aufspringe etwa wie die Schlösser wohlverwahrter 
Kassenschränke: nicht nur durch einen Einzelschlüssel oder eine Einzelnnummer sondern eine 
Nummerkombination“.34 Die Neuinterpretation der überlieferten Begriffe und Kategorien der 
traditionellen Ästhetik dient also dazu, bezüglich der Kunst die ‚Nummerkombination’ 
herauszufinden.  
Ein letzter Punkt, worin sich die Ästhetische Theorie Adornos von ihren Vorgängerinnen 
unterscheidet, ist die starke Akzentuierung dieser Theorie auf die moderne Kunst. In seinem 
„Descartes“ Buch spricht E. Cassirer, um die Parallelen zwischen der Philosophie Descartes 
und dem Werk des französischen Klassikers Corneille hervorzuheben, von „prästabilierter 
Harmonie zwischen den beiden“.35 Der antiquierte Ausdruck ‚prästabilierte Harmonie’ ist hier 
gewiss nur eine metaphorische Anleihe bei Leibniz und steht somit für eine Korrespondenz 
sachlich-thematischer Art. Eine solche Parallelität kann auch zwischen Adornos Ästhetischer 
Theorie und der modernen Kunst beobachtet werden, und sie kommt nicht von ungefähr, denn 
ein charakteristisches Merkmal aller Ästhetik ist seit jeher dies gewesen, dass für sie die 
Reflexion über die Kunst der jeweiligen Epoche sich als unabdingbar, auch wenn nicht in 
abbildtheoretischem Sinne, erwiesen hat. Kants Ästhetik hatte, wenn man eine stark 
pauschale, keineswegs ausschließliche Klassifikation zugrunde legen will, die klassizistische 
Kunst zu ihrem Gegenstand. Hegels Ästhetik scheint dagegen mehr auf die romantische Kunst 
fokussiert zu sein. Adornos Ästhetische Theorie bewegt sich dagegen innerhalb des Rahmens 
der modernen Kunst, auch wenn hier der Aspekt der Ausschließlichkeit fehl am Platz ist, denn 
                                                 
34  Adorno, Th. W.: GS 6, 1996, S. 166. 
35  Cassirer, E.: 1978, S. 77. 
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sie will auch die authentischen Werke der Vergangenheit begreifen,36 obwohl die von der 
modernen Kunst ausgehenden Impulse ihr gedankliches Skelett zusammenhalten, zieht man 
das Gewicht in Betracht, das Kategorien wie das Hässliche, Konstruktion, Experiment oder 
die hermetische Gestalt der modernen Kunstwerke in ihr besitzen. 
 
                                                 
36  Beispiele hierfür sind in Adornos musikalischen Arbeiten zur Genüge anzutreffen.  
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4.2   Der Schein 
 
Die Auseinandersetzung mit der Frage, die den Schein zu ihrem Thema macht, erfreut sich 
einer langen Tradition und reicht somit in der Geschichte der Philosophie bis Parmenides 
zurück.37 Aus keiner Frage hat die Philosophie mehr Impulse empfangen, und an keiner Frage 
hat sie sich mehr abgearbeitet als an der, die nach dem Schein fragt; ob ein Drittes, das weder 
Sein noch Nichts, sondern eine Mischung aus Beiden wäre, möglich, und wenn ja, worin seine 
Bestimmung zu suchen sei.38 Dass diese Frage innerhalb des eigentümlichen Interesses der 
Ästhetik liegt, ist in der eigentümlichen Beschaffenheit ihres Gegenstandes begründet, der nur 
als Schein existiert, unabhängig davon, ob man ihn als eine rein subjektive Angelegenheit 
identifiziert oder ihm eine Selbstständigkeit bescheinigt, die auf die Gnade des Subjekts nicht 
angewiesen ist.  
Es scheint angebracht, hinsichtlich des Begriffs des Scheins, eine Differenzierung 
vorzunehmen. Man kann, vorwiegend auf dem Terrain der sinnlichen Wahrnehmung (aber 
nicht ausschließlich), von einem faktischen Schein sprechen, „bei dem etwas anderes 
erscheint, als es ist, und dessen Wahrnehmung darum, wenn undurchschaut, eine Täuschung, 
wenn aber durchschaut, ein Irrtum ist“.39 Diese Auffassung des Scheins, die durchaus mit dem 
umgangssprachlichen Gebrauch des Ausdrucks ‚Schein‘ korrespondiert, besagt so viel, wie 
„dass etwas Leeres, Trügerisches vorliege, in dem uns das wahre Wesen von Etwas durch 
einen bloßen Anschein verborgen bleibt“.40 Die Übertragung dieser Auffassung auf die Werke 
der Kunst würde bedeuten, dass die Kunstwerke in den Verdacht geraten, durch das von ihnen 
nicht zu trennende Moment des Scheinhaften am faktischen Schein mitzuwirken, und sich 
daher des Truges und der Täuschung schuldig zu machen. 
Man kann aber auch von einem ästhetischen Schein reden, dessen Quintessenz in einem 
durchschauten Widerspruch zum tatsächlichen Sosein von der faktischen Welt besteht.41 
Diese Interpretation, die in der Ästhetik der deutschen Romantik und freilich auch bei Hegel 
eigentlich zuhause ist, hält einerseits streng an der Trennung vom faktischen und ästhetischen 
(schönen) Schein fest, andererseits besteht für sie „die Macht der ästhetischen Erfahrung in 
                                                 
37  Vgl. Bolz, N.: 1991, S.10. 
38  Ebd.: S. 10ff. 
39  Seel, M.: 2003, S. 106. 
40  Bohrer, K.: 1981, S. 111. 
41  Vgl. Seel, M.: 2003, S. 106. 
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der Eröffnung eines Ausweges aus der Faktizität der Wirklichkeit - durch einen Eintritt in eine 
Sphäre des Scheins“.42  
Wie man sieht, können die oben angedeuteten Auffassungen hinsichtlich des Begriffs des 
Scheins kaum unterschiedlicher sein. Während die eine den Schein als Holzweg und 
entscheidendes Hindernis auf dem Weg zur Erkenntnis der Wahrheit ansieht, gründet die 
andere zum einen in der Überzeugung, die im ästhetischen Schein den Schauplatz der 
Wahrheit erblickt, zum anderen bescheinigt sie dem Schein transzendierendes Potential des 
Wirklichen.  
Bei Adorno scheinen diese unterschiedlichen Auffassungen, wie später noch darzulegen sein 
wird, in äußerst differenzierter Form ineinander überzugehen. Auch hier, so der 
unnachgiebige Eindruck, den die Lektüre der diesbezüglichen Stellen in ÄT hinterlässt, will 
Adorno dem eigentlichen Tenor seines Denkens die Treue halten, der unbeirrt daran festhält, 
etwas als ‚Fall‘ und zugleich als ‚nicht der Fall‘ zu denken.  
Ein erster Vorgeschmack desselben Gedanken findet sich bei Th. Mann in „Bekenntnisse des 
Hochstapels Felix Krull“. Dort heißt es: „Nach meiner Theorie wird jede Täuschung, der 
keinerlei höhere Wahrheit zugrunde liegt und die nichts ist als bare Lüge, plump, 
unvollkommen und für den erstbesten durchschaubar sein. Nur der Betrug hat Aussicht auf 
Erfolg und lebensvolle Wirkung unter den Menschen, der den Namen des Betrugs nicht durch 
aus verdient, sondern nichts ist als die Ausstattung einer lebendigen, aber nicht völlig ins 
Reich des Wirklichen eingetretenen Wahrheit mit denjenigen materiellen Merkmalen, derer 
sie bedarf, um von der Welt erkannt und gewürdigt zu werden“.43  
Für Adornos Verständnis von Kunst als Schein sind aber zunächst zwei Ansätze von enormer 
Bedeutung, die die meisten Impulse zur Ästhetischen Theorie Adorno liefern, wobei man die 
diesbezüglichen Differenzen, die dabei bestehen, nicht genug betonen kann. Der erste bezieht 
sich auf Schillers Auffassung des Scheins, in der Schein, als schöner Schein der Kunst, zum 
ersten Mal nicht ausschließlich unter dem Aspekt des Trugs und Täuschung behandelt, 
sondern seine Vereinbarkeit mit Freiheit und Moral bejaht wird44 und in dem der Gedanke 
vom Utopiecharakter der Kunst allenthalben enthalten ist.  
Der zweite Ansatz, in dem die Rehabilitierung des Scheins fortgesetzt wird, wenn auch in 
einer anderen Begründungskonstellation, sind Hegels Ausführungen über den Schein in der 
                                                 
42  Ebd.: S. 101. 
43  Mann, Th.: 2000, S. 39. 
44  Vgl. Liebisch, D.: 1992, S. 1242. 
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Kunst, wo sich, was die Korrespondenz zwischen Schein und Wahrheit und die Überzeugung 
überhaupt anbelangt, dass die Wahrheit den Schein zur ihrer Darstellung und ihrem 
Erscheinen bedarf, die meisten Berührungspunkte mit der Auffassung Adornos vom Schein 
ergeben, auch wenn hier nicht zu unterschätzende inhaltliche Differenzen zwischen Hegel und 
Adorno bestehen. Nichts desto trotz ist hierbei Adorno Hegelianischer als ihm vielleicht lieb 
gewesen wäre.  
Den Erläuterungen über den Scheincharakter der Kunst, wie er in ÄT dargelegt wird, geht also 
zunächst eine selektierte, auf die Themenrelevanz beschränkte Behandlung der oben 
genannten Ansätze voraus. Die damit verbundene Intention hat es auf eine Erleichterung des 
Verstehens und der Nachvollziehbarkeit des diesbezüglichen Gedankenkomplexes in ÄT 
abgesehen, denn die philosophische Tradition macht ja auch bei Adorno keine Ausnahme, und 
zwar dahingehend, dass man die Spuren und die Impulse dieser Tradition in Adornos Werk 
beobachten kann, genauso wie die Tatsache, dass Adorno die empfangenen Impulse benutzt, 
um die traditionellen Kategorien der Philosophie im Sinne einer zeitgemäßen Hermeneutik 
dieser Kategorien zu bearbeiten.  
Schillers Theorie des Scheins ist in zwei Entwürfen mit unterschiedlichen Fragestellungen 
und Resultaten in den sogenannten „Kallias-Briefen“ und den Briefen „Über die ästhetische 
Erziehung des Menschen“ enthalten, wobei nur die Letzteren für das hier behandelte Thema 
relevant sind, denn Schillers Fragestellung in „Kallias-Briefe“ schließt an Kant an und will die 
Stellung des Ästhetischen in ihrem Verhältnis zur praktischen und theoretischen Vernunft 
bestimmen, wobei der ästhetische Schein letztendlich als die Vermittlungskategorie zwischen 
Gegenstand und Betrachter eingeführt wird.45  
Im Gegensatz zu den „Kallias-Briefen“ entwickelt Schiller in den „Briefen über die 
ästhetische Erziehung“ seine Reflexionen anhand einer geschichtsphilosophischen 
Diagnose.46 In sie ist das geschichtliche Bewusstsein von Schillers Epoche hineingewandert, 
denn ihre Zeit fällt mit dem Zeitalter der siegreichen bürgerlichen Revolutionen und dem 
unaufhaltsamen Aufstieg des Bürgertums zusammen. Die fortwährende Entwicklung der 
Technik, die Entstehung neuer Produktionsverhältnisse, der beginnende 
Individualisierungsprozess, der die neuzeitliche Monade schuf und schließlich die 
Polarisierung der Gesellschaft in neue Klassen und das damit vorprogrammierte Potential der 
Verteilungskonflikte waren die direkten Folgen, die das Erscheinungsbild der 
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abendländischen Gesellschaften maßgeblich bestimmten. Schiller registriert diese 
Entwicklung, diese, mit Adornos Worten, Divergenz zwischen Allgemeinem und 
Besonderem,47 die der junge Marx in „Ökonomisch-philosophische Manuskripte“ unter der 
Rubrik ‚Entfremdung‘ später noch ausführlich behandeln sollte. 
Für Schiller ist durch die oben angedeuteten umfassenden Entwicklungen die ‚Totalität des 
Charakters‘, die noch in der Antike herrschte, und die eine dynamische Einheit zwischen 
natürlichen Anlagen und Sittlichkeit, Selbsterhaltung und Vernunft, Begehren und Moral 
stiftete, endgültig verloren gegangen.48 Er weint dem verlorenen paradiesischen antiken 
Zustand zwar keine Tränen nach und sieht die geschichtliche Notwendigkeit der neuzeitlichen 
Entwicklung und die mit ihnen verbundenen Vorteile ein.49 Allein die Kardinalfrage lässt er 
aber weiterhin gelten: „Kann aber der Mensch dazu bestimmt sein, über irgendeinen Zweck 
sich selbst zu versäumen? Sollte uns die Natur durch ihre Zwecke eine Vollkommenheit 
rauben können, welche uns die Vernunft durch die ihrigen vorschreibt? Es muss also falsch 
sein, dass die Ausbildung der einzelnen Kräfte das Opfer ihrer Totalität notwendig macht“.50  
Um diese Totalität wieder herzustellen, wobei Schiller gewiss unter Totalität die Totalität 
einer von den ökonomisch-zweckrationalen Zwängen befreiten Menschheit versteht, bedarf es 
eines adäquaten geistigen Instrumentariums, das bei Schiller „die schöne Kunst“51 heißt. Die 
Eigenart der Kunst prädestiniert sie als ideales Wiederherstellungsinstrument der 
verlorengegangenen Totalität, denn Kunst, so Schiller, ist von menschlicher Willkür losgelöst: 
„Der politische Gesetzgeber kann ihr Gebiet sperren, aber darin herrschen kann er nicht“.52 
Damit bringt Schiller den Autonomiegedanken der Kunst auf den Punkt, der in nichts 
anderem besteht als darin, dass die Kunst sich von dem gesellschaftlichen Lenkorgan der 
Naturbeherrschung, der Herrschaft nichts diktieren lässt, womit sie auf eine in ihrem Begriff 
implizierte Tendenz hinweist, die die Legitimation der Herrschaft in Frage stellt und zu ihr in 
Opposition gerät.53  
                                                                                                                                                        
46  Vgl. Jung, W.: 1995, S. 73.  
47  Vgl. Adorno, Th. W.: GS 7, 1996, S. 69. 
48  Vgl. Schiller, F.: Werke Bd. 5, 1955, S. 325ff.  
49  Ebd.: 338ff. 
50  Ebd.: S. 340. 
51  Ebd.: S. 245. 
52  Ebd.: S. 345. 
53  Adornos Analyse der Schillerschen Auffassung von der Kunst besitzt eine interessante Tiefenschärfe, die um 
den Gegensatz von Natur und Freiheit zentriert ist. In seinen Vorlesungen über „Probleme der 
Moralphilosophie“ bemerkt Adorno: „Wie Sie wahrscheinlich alle wissen, bezieht sich ja die Abweichung 
von Schiller, des Kantianers Schiller, der ja sonst ein treuer Kantianer gewesen ist, genau darauf, und es ist 
bei ihm nun der bei Kant nur visierte Gedanke einer Vereinigung der voneinander unterschiedenen Prinzipien 
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Des Weiteren entwirft Schiller ein idealtypisches Bild des emphatischen Künstlers, wonach 
der Künstler über ein solch fortgeschrittenes Bewusstsein seiner Epoche verfügt, das ihn in die 
Lage versetzt, die Urteile seiner Epoche „zu verachten“,54 ein Gedanke, der zweifelsohne an 
„Genie“ adressiert ist, der aber auch unterschwellig die Tatsache unterstreicht, dass Künstler, 
wollen sie nicht in ihrem Schaffen zum verlängerten Arm der herrschenden Irrationalität 
degradiert werden, über das fortgeschrittenste kritisches Bewusstsein ihrer Epoche verfügen 
müssen. Er, der Künstler, ist die Inkarnation des Schillerschen Imperativs, „Lebe mit deinem 
Jahrhundert, aber sei nicht sein Geschöpf“.55 Er steht über dem Gesetz der Zweck-Mittel-
Rationalität und der alltäglichen Geschäftigkeit,56 was ihn befähigt, „aus dem Bande des 
Möglichen mit dem Notwendigen das Ideal zu erzeugen“.57 
Wie erzeugt aber der Künstler dieses Ideal? „Dieses präge er aus in Täuschung und 
Wahrheit“.58 Damit ist der Kerngedanke ausgesprochen, der in der Kunst als Schein und 
Täuschung den Ort erblickt, wo die Wahrheit ihr konspiratives Leben fortsetzen kann: „ Die 
Menschheit hat ihre Würde verloren, aber die Kunst hat sie gerettet und aufbewahrt in 
bedeutenden Steinen; die Wahrheit lebt in der Täuschung fort, und aus dem Nachbilde wird 
das Urbild wieder hergestellt werden“.59 Der schöne Schein der Kunst also als ein letztes Asyl 
der Wahrheit und zugleich das Reservat, in das sich die Wahrheit inmitten der Barbarei 
zurückzieht, denn die Kunst, möchte man fast sagen, ist für Schiller die unterirdische 
Kammer, hermetisch gegen die Einbrüche der Naturbeherrschung und daher der ideale Ort, 
wo die Wahrheit von einer besseren Welt und glücklicher Menschheit sich solange aufhalten 
kann, bis die Bedingungen gegeben sind, die sie überflüssig machen, weil die in ihr 
schlummernde Idee Einzug ins faktische Dasein erhalten hat und die Utopie zu ihrer 
gesellschaftlichen Objektivation gelangt ist. Problematisch bleibt allerdings an der Idee der 
‚ästhetischen Erziehung‘ trotz ihrer unbestreitbaren Würde die Tendenz, von der Kunst das zu 
verlangen, was eigentlich die Aufgabe einer emanzipatorischen Praxis wäre. Die Kunst kann 
die Omnipotenz, die ihr Schiller zuschreibt nicht besitzen. Die Forderung nach einer 
                                                                                                                                                        
der Natur und der Freiheit in dem Sinn ausgeführt - und das vollzieht sich sogar noch, wenn Sie so wollen, 
auf Kantischem Boden-, daß auch die Natur selbst, wenn der Endzweck der Natur die Freiheit sein soll, dann 
im sittlichen Verstande nicht das radikal Böse sein kann, daß es auch etwas wie gute Natur gibt; und daß 
diese gute Natur, und zwar in Gestalt der Kunst, auf die Menschen veredelnd und insofern auch sittlich 
wirken kann“. Adorno, Th. W.: 1996; S.160f.  
54  Schiller, F.: Werke Bd.5, 1955, S. 347. 
55  Ebd.: S. 348. 
56  Ebd.: S. 347f. 
57  Ebd.: S. 347. 
58  Ebd.: S. 347. 
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Ästhetisierung der Lebenswelt und die Hoffnung, der schöne Schein, ließe man ihm 
ausreichenden Entfaltungsraum, würde es dann zu richten wissen, ist zwar würdig aber auch 
zugleich illusionär angesichts der in ihr implizierten Prämisse, die meint, „der schöne Schein 
könne am eigenen Zopf sich aus dem Sumpf ziehen“.60  
Hegels Ästhetik ist bekanntermaßen eine Gehaltsästhetik.61 Seine Verteidigung des Scheins ist 
daher nicht uneigennützig. Sagt eine Ästhetik von sich, sie sei eine Gehaltästhetik, und bringt 
damit unausgesprochen ihre alles entscheidende Prämisse, die die Kunstwerke unabhängig 
vom Rezipienten gelten lässt, zum Ausdruck, so kann sie unmöglich die Kunst subjektiv 
begründen. Man kann darüber spekulieren, was Hegels Motiv einer nicht subjektiven 
Begründung der Kunst sein könnte. Eine zwar böse aber doch mögliche Spekulation wäre die, 
dass er vor der Vorstellung, es gäbe einen Bereich, wo der Geist seine Finger nicht im Spiel 
hätte und daher zu kurz kommen könnte, bestimmt geschaudert hätte, übrigens mit Recht, 
wenn man sich der enormen Bedeutung des Geistes in der immanenten Struktur des 
Hegelschen Systems bewusst wird.  
Überdies kann eine Gehaltsästhetik, wie die Hegels, ohne Schein und ohne seine 
Rehabilitierung unmöglich operieren, denn wenn das Kunstschöne keine Projektion des 
Subjekts sein soll, dann muss seine Genese im Objekt, im Werk selbst gesucht werden. Das 
gäbe wiederum Anlass zur Frage, wie denn das, was sich im Objekt niedergeschlagen hat, der 
Gehalt der Kunstwerke, sich mitteilt. Er müsste sich selbst zeigen, also erscheinen. Das macht 
das Unwiderstehliche am Schein für sämtliche theoretische Modelle aus, die das Kunstschöne 
nicht gänzlich der projektiven Gnade des Subjekts (Rezipienten) überantworten wollen.  
Hegels Argumentationsstruktur zugunsten einer Rehabilitierung des Scheins, in der der 
diesbezüglich starke Einfluss der deutschen Romantik unübersehbar ist, so dass man 
behaupten kann, dass Hegel hierbei an die schon in der deutschen Romantik geleistete 
Vorarbeit anknüpft, um sie, bereichert durch neuen Inhalt fortzusetzen, beinhaltet zunächst 
eine wichtige Unterscheidung, die einerseits der Plausibilität des zu führenden Diskurses 
dienen und andererseits eine doppelte Absicherung schaffen soll, so dass die gegen den Schein 
erhobenen Vorwürfe, ob sie auf den Schein als Schein in seiner Allgemeinheit oder auf die 
besondere Art, wie er in der Kunst auftritt, zielen, ins Leere gehen.  
                                                                                                                                                        
59  Ebd.: S. 346. 
60  Adorno, Th. W.: GS 7, 1996, S.158. 
61  Vgl. Hösle, V.: 1998, S. 604. 
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Hegel unterscheidet zwischen dem Schein im Allgemeinen und seiner spezifischen, 
kunsteigenen Form.62 Was den Schein im Allgemeinen betrifft, so sieht Hegel eine nicht 
wegzudenkende Verflechtung zwischen der Wahrheit und dem Schein. Hegels strenger 
Hinweis, die Wahrheit wäre nicht, wenn sie nicht schiene,63 besagt, dass der Schein die 
eigentümliche Weise ist, in der die Wahrheit in Erscheinung tritt. Die Wahrheit, so Hegel, ist 
auf Schein als Ausdrucks- und Selbstdarstellungsmedium angewiesen, denn allein dadurch, 
dass die Wahrheit so zusagen in den Schein hineinschlüpft, ist sie Etwas. Mit der Betonung 
der Evidenz des Scheins als Darstellungsmedium der Wahrheit wehrt Hegel sämtliche 
Einwände und Vorwürfe gegen den Schein im Allgemeinen ab. 
Was die spezifische Form des Scheins in der Kunst anbelangt, so sucht Hegel den Ort zu 
bestimmen, von wo aus der Vorwurf der Täuschung erhoben werden kann. Hegels 
Bemerkung, ein solcher Vorwurf habe nur einen Sinn im Vergleich,64 zielt eben auf die 
Bestimmung dieses Ortes ab. In welchem Vergleich aber, in der Relation zu welchem Ort 
kann vom Schein behauptet werden, er sei Täuschung und Betrug? Dieser Ort ist für Hegel die 
äußerliche Realität und ihr Verhältnis zu der sinnlichen Empfindung.65 Nur auf der Basis eben 
dieser äußerlichen Realität und des Verhältnisses, in welchem sie zu der sinnlichen 
Empfindung steht, kann gegen den Schein der Täuschungsvorwurf erhoben werden. Nun fragt 
Hegel, ob diese Basis selbst von Täuschung und Trug frei sei. Hegels Antwort fällt 
selbstverständlich negativ aus: „Aber gerade diese ganze Sphäre der empirischen inneren und 
äußeren Welt ist nicht die Welt wahrhafter Wirklichkeit, sondern vielmehr in strengerem Sinn 
als die Kunst ein bloßer Schein und eine härtere Täuschung zu nennen“.66 Damit kehrt Hegel 
den Vorwurf um und richtet ihn gegen die äußerliche Welt selbst, womit gezeigt werden soll, 
dass die Gegenwart, aus der heraus der Kunst der Schein zum Vorwurf gemacht wird, selbst 
von Täuschung durchdrungen ist, denn diese Gegenwart, oder diese äußerliche Realität wird 
als solche in unmittelbar sinnlicher Empfindung nur bekannt aber nicht erkannt.67 Sie ist vage 
und dunkel und unterliegt daher selbst dem Schein als Trug. Es gilt, diese vage, chaotische 
Realität erkennbar zu machen. Hierzu kann die Kunst als Schein einen wichtigen Beitrag 
leisten, denn dieser Schein weist auf ein Geistiges hin, „welches durch ihn soll zur 
                                                 
62  Vgl. Hegel, G. W. F.: Werke 13.I, 1997, S. 21.  
63  Ebd.: S. 21. 
64  Ebd.: S. 22. 
65  Ebd.: S. 22. 
66  Ebd.: S. 22. 
67  Vgl. Jung, W.: 1995, S. 90. 
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Vorstellung kommen“.68 Ausgestattet mit diesem Merkmal kann der Schein in Hegels 
Konzept der Ästhetik das leisten, worauf Hegel es von Anfang an abgesehen hatte, nämlich 
„im Reich der Phänomenalität, das die Wahrheit nur zu umlagern scheint, aus den Welten des 
Scheins selber die Signaturen des Wesens herauszulesen, zu entwickeln. Der Schein ist... 
nicht nur ein Negatives, bloßer Schein, auch nicht eine objektiv notwendige, unvermeidbare 
Illusion, wie nach Kant der transzendentale Schein, sondern Erscheinung des Wesens“.69 Kein 
Wunder also, dass Hegel meint, der Vorwurf von Täuschung und Trug würde den ästhetischen 
Schein nur an der Oberfläche treffen, denn dieses sinnlich-anschauliche Medium, das es 
leichter hat, trotz „der harten Rinde der Natur zur Idee durch zu dringen“,70 womit bei Hegel 
der Vorteil der Kunst gegenüber der diskursiven, auf ‚Begriff‘ angewiesenen Philosophie 
gemeint sein dürfte,71 ist im Grunde genommen das Refugium der Wahrheit und zugleich die 
sonderliche Bühne, auf welcher die in den Kunstwerken schlummernde Wahrheit sich der 
Welt präsentiert.  
Nach der oben nur als Umriss unternommenen Erläuterung des Scheinbegriffs Schillers und 
Hegels, dessen Einfluss in ÄT unverkennbar ist, wird es im Folgenden um Adornos eigenen 
Scheinbegriff gehen, denn so unbestreitbar auch Adornos Scheinbegriff mit dem Schillerschen 
und Hegelschen, und überhaupt mit dem der deutschen Romantik verflochten sein mag, er 
weist jene Eigenständigkeit auf, welche Differenzen sichtbar machen lässt, die, wie zu Beginn 
erwähnt, hierbei bestehen.  
Zur Erläuterung des Scheinbegriffs bei Adorno sind, einem Vorschlag von P. Bürger72 
folgend, drei zentrale Anhaltspunkte vorgesehen: Schein als Konstituens, oder 
Wesensmerkmal der Kunst, die Krise des Scheins, und schließlich die Rettung des Scheins. 
 
                                                 
68  Hegel, G. W. F.: Werke 13.I, 1997, S. 23.  
69  Wieland, R.: 1981, S. 72. 
70  Hegel, G. W. F.: Werke 13.I, 1997, S. 23. 
71  Vgl. Gethmann-Seifert, A.: 1984, S. 291. 
72  Vgl. Bürger, P.: 1982, S. 36. 
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4.2.1  Schein als Konstituens 
Mit der Bestimmung des Scheins als das Wesensmerkmal der Kunst führt Adorno zunächst 
einmal ein „neutrales“ Moment ein. Neutral meint hier ohne Wertung, denn hier geht es 
Adorno nur darum, zu erklären, warum ein Kunstwerk als ein Ganzes erscheint und worin 
dies begründet ist.  
In den Kunstwerken erscheint die empirische, amorphe Welt nur als geformt. Dächte man das 
Moment der Form von den Kunstwerken weg, so bliebe nichts übrig als ein Chaos der 
nebeneinander stehenden Elemente. Die Einbeziehung des Amorphen und seine Bearbeitung 
im Medium der Form bezeichnet Adorno als „Integration“ der empirischen Elemente.73 
Würde man mit Hilfe des mikroskopischen Blickes, mit Adornos Worten, des Blicks aus 
nächster Nähe74 die integrierte Kraft der Form durchbrechen, könnte man sich einen 
Überblick über die einzelnen nebeneinander existierenden Elemente verschaffen, dann 
verwandelten sie sich „Gebilde in Gewimmel, Texte in ihre Wörter“.75 
Dass es nicht dazu kommt, dass die Kunstwerke zum Schauplatz des Chaotischen werden, 
dass sie im Gegenteil als Einheit, als Ganzes erscheinen, geschieht dank der formgebenden 
Integration eben der Elemente, die aus der empirischen Welt in ein Kunstwerk 
hineingewandert sind. Dadurch wird eine künstliche Ordnung hergestellt, die die auseinander 
divergierenden Elemente, wie wenn die Gravitationskraft sich ihrer bemächtigt hätte, 
zusammenhält und ihnen eine „immanente Geschlossenheit“76 verleiht. Diese 
Geschlossenheit, die es in dieser Konstellation in der empirischen Welt nicht gibt,77 ist ein 
zentraler Aspekt der den Kunstwerken anhaftenden Illusion.78 Die Kunstwerke suggerieren die 
Ganzheit, und genau die suggestive, in den Kunstwerken trotz und ob differenzierten 
Materials Einheit stiftende Kraft erweckt den Schein zum Leben: „Erweckt wird die 
Täuschung, es sei keine Täuschung“.79  
Die Bestimmung des Scheins als Wesensmerkmal der Kunst meint demnach also, dass jedes 
Kunstwerk nur dann als solches auftreten kann, wenn seine Elemente eine Ganzheit, eine 
Totalität vortäuschen. Denn andererseits, d.h. ohne den Schein einer wie auch immer gearteten 
                                                 
73  Vgl. Adorno, Th. W.: GS 7 1996, S. 155. 
74  Ebd.: S. 155. 
75  Ebd.: S. 155. 
76  Ebd.: S. 155. 
77  „In jedem genuinen Kunstwerk erscheint etwas, was es nicht gibt“. Adorno, Th. W.: GS 7 1996, S. 127.  
78  Ebd.: S. 155f. 
79  Ebd.: S. 165. 
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Geschlossenheit dieser Elemente zu erwecken und aufrechtzuerhalten, gäbe es mit Adornos 
Worten nur ‚Gewimmel‘.80 Wenn am Anfang der obigen Erläuterungen erwähnt wurde, dass 
die erste Bestimmung des Scheins bei Adorno eine neutrale ist, war damit eben dies gemeint, 
dass Adorno hier den Schein, im Gegensatz zu seinen ideologiekritischen Bemerkungen über 
den Schein, zunächst einfach als das Medium versteht, in dem die Kunstwerke erscheinen.  
Hat kein Kunstwerk den Gehalt anders als durch den Schein,81 so muss zuerst die Frage 
beantwortet werden, was die unverzichtbare Notwendigkeit dieses Mediums denn ausmacht. 
Adornos Antwort bleibt innerhalb der Konstruktionslogik der Kunstwerke; die aus der 
empirischen Welt geborgenen unterschiedlichen Materialien, die in das Kunstwerk 
hineinfließen, müssen geformt werden und einer bestimmten werkeigenen Ordnung folgen, 
denn nur so ließe sich ein Sinnzusammenhang herstellen, von dem Adorno sagt, er sei das 
Organon des Scheins.82 Als Resultat der Durchformung des zuerst empirischen Materials 
erscheint das Kunstwerk als Ganzes, und erweckt den „Schein“, eine eigene Einheit zu sein. 
Gelinge es nicht, den Schein heraufzubeschwören, schlüge seine Konstruktion fehl, so bliebe 
am Ende das Werk selbst auf der Strecke, es würde misslingen.  
 
4.2.2  Die Krise des Scheins 
Bei der Reflexion über die von Adorno konstatierte Krise des Scheins drängen sich 
mindestens drei zentrale Fragen auf: Erstens, was bedeutet diese Krise konkret? Zweitens, was 
ist ihre Ursache? Worin ist sie begründet? Drittens, wie drückt sich diese Krise aus? 
In dem 21. Kapitel seines Romans „Dr. Faustus“ gibt Th. Mann eine erste Kostprobe davon, 
was diese Krise in etwa denn bedeuten könnte. Der in theoretischer Ästhetik versierte 
„Teufel“83 packt das Thema gleich an den Wurzeln: „An einem Werk ist viel Schein, man 
könnte weitergehen und sagen, dass es scheinhaft ist in sich selbst, als Werk. Es hat den 
Ehrgeiz, glauben zu machen, dass es nicht gemacht, sondern entstanden und entsprungen 
                                                 
80  „Offenbar ist der immanente Scheincharakter der Werke von einem Stück wie immer auch latenter 
Nachahmung des Wirklichen, und darum von Illusion, nicht zu befreien.“ (Adorno, Th. W.: GS 7 1996, S. 
158.) „Die Durchbildung der Kunstwerke terminiert im Schein...“ (Adorno, Th. W.: GS 7 1996, S. 160.) „Der 
Scheincharakter der Kunstwerke wird immanent vermittelt, durch ihre eigene Objektivität. Indem ein Text, 
ein Gemälde, eine Musik fixiert wird, ist das Gebilde tatsächlich vorhanden und täuscht das Werden, das es 
einschließt, seinen Gehalt, bloß vor. “ (Adorno, Th. W.: GS 7 1996, S. 163.).  
81  Ebd.: S. 164f. 
82  Ebd.: S. 161f. 
83  Als unbestreitbar gilt der Einfluss Adornos beim Zustandekommen von “Dr. Faustus“. An dieser Stelle nur so 
viel, dass ein Brief Adornos an Th. Mann, datiert vom 2.1. 1952, die merkwürdige Unterschrift „Ihr alter 
Teufel“ trägt. Vgl. Mann, Th., Adorno, Th. W.: Briefwechsel, 2002, S. 94.  
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sei...Das Werk! Es ist Trug. Es ist etwas, wovon der Bürger möchte, es gäbe das noch. Es ist 
gegen die Wahrheit und gegen den Ernst“.84 Nach diesen grundlegenden Überlegungen, in 
deren Mittelpunkt das ‚Trugmoment‘ am Schein als Konstituens steht, intensiviert der 
Höllenregent seine Reflexionen und bringt eine Tiefenschärfe ins Spiel, die es auf die 
Diagnostik des Krisenhaften am Schein abgesehen hat. „Doch das ist Vorspiegelung. Nie ist 
ein Werk so hervorgetreten. Es ist ja Arbeit, Kunstarbeit zum Zweck des Scheins – und nun 
fragt sich, ob bei dem heutigen Stand unseres Bewusstseins, unserer Erkenntnis, unseres 
Wahrheitssinns dieses Spiel noch erlaubt, noch geistig möglich, noch ernst zu nehmen ist, ob 
das Werk als solches, das selbstgenügsam und harmonisch in sich geschlossene Gebilde, noch 
in irgendeiner legitimen Relation steht zu der völligen Unsicherheit, Problematik und 
Harmonielosigkeit unserer gesellschaftlichen Zustände, ob nicht aller Schein, auch der 
Schönste, und gerade der schönste, heute zur Lüge geworden ist“.85  
Was sagt, möchte man ihn fragen, die Kunst selbst dazu? Seine Antwort lässt nicht lange auf 
sich warten: „ Schein und Spiel haben heute schon das Gewissen der Kunst gegen sich. Sie 
will aufhören, Schein und Spiel zu sein, sie will Erkenntnis werden“.86  
Was Th. Mann hier andeutet, lässt auf ein Problematischwerden des überlieferten 
Scheinbegriffs, vor allem des der deutschen Romantik, schließen. Es scheint, so der Tenor der 
oben zitierten Stellen, als wollte die Kunst angesichts der Fragwürdigkeit, in welche ihr 
Wesensmerkmal, der Schein, geraten ist, auf ihr Wesensmerkmal selbst verzichten. Daher die 
berechtigte Frage, die sich nahezu erzwingt, „was aber aufhört mit seiner Definition überein 
zustimmen, hört das nicht überhaupt auf?“87 
Die Krise des Scheins bedeutet demnach, dass die alles entscheidende Selbstverständlichkeit 
der Kunst anscheinend, angesichts der Permanenz des Grauens, die Th. Mann mit ‚völliger 
Unsicherheit, Problematik und Harmonielosigkeit unserer gesellschaftlichen Zustände‘ 
charakterisiert, nicht mehr für selbstverständlich gehalten werden kann, dass die Kunst selbst 
auf den Schein verzichten will oder muss. Dieser Verlust der Selbstverständlichkeit, das 
Fragwürdige an der Legitimation des Scheins selbst, sind die Kernelemente der Krise des 
Scheins. 
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Mit dem, was Adorno „die Rebellion gegen den Schein“88 nennt, markiert er so zusagen den 
Ausgangspunkt dieser Krise, die darin gipfelt, dass die moderne Kunst „den Schein 
abschütteln will wie die Tiere ein angewachsenes Geweih“.89 
Aber warum ist diese Krise überhaupt aufgekommen? Warum lehnt sich die moderne Kunst 
auf „...gegen den Scheins des Scheins, dass er keiner sei“?90 
Der Hintergrund dieser Krise ist ein gesellschaftlicher. Den entscheidenden Anstoß dazu 
liefert „der Zusammenbruch des liberalen Humanismus“.91 Die fortschreitende 
Industrialisierung, die die letzten humanistischen Nischen überflutet, die Gesellschaft 
polarisiert, das Individuum zum anonymen Teil einer Masse werden lässt, die nach allen 
Regeln der Kunst im Zyklus von Produktion und Reproduktion eingespannt ist, spart mit 
weiteren Anstößen wie Kriegen und Massenverelendung nicht. Es scheint, als wollte der 
Kapitalismus sogar die kühnsten Untergangsszenarien übertreffen. Und gerade dieser Prozess 
zieht die Kunst mit in den Krisenstrudel hinein. „ Die Krise der Kunst erreicht... am Ende der 
sechziger Jahre ihre Kulmination. Eine kleine Anzahl von Ästheten - letzte(n) Nachzügler(n) 
der ehemaligen Kunstfreunde - ausgenommen, glaubt niemand mehr ans Kunstwerk als 
Träger einer gültigen Botschaft oder Wegbereiter einer verheißungsvollen Zukunft. Die 
Künstler verzweifeln an der Kunst und fassen ihr Ende ins Auge, nicht nur weil das Publikum 
zumeist unfähig ist, sie richtig zu beurteilen, sondern auch, weil sowohl der Konsum wie die 
Produktion der Artefakte, die als künstlerisch gelten, von vorneherein kunstjenseitig und dem 
wirklichen, konkreten Leben entfremdete, von der echten, die Praxis beherrschender Kultur 
abgefallene, durch die Manager der Warenwirtschaft manipulierte Ausdrucksformen der 
Technologie sind“.92 
Auf die Situation reagiert die moderne Kunst, an vorderster Stelle der Dadaismus, mit der 
Absage an die Tradition. „Die endgültige Absage an die romantisch-naturalistischen 
Überlieferungen, die mit der allgemeinen Krisenstimmung, der Erschütterung der bürgerlich-
kapitalistischen Lebensordnung, dem Bewusstsein der Sinnlosigkeit der Opfer des ersten 
Weltkriegs und der sich steigernden Verzweiflung über seine Auswirkungen fällig wurde, 
erfolgte durch die Vertreter des Dadaismus. ‚Man hatte die Hoffnung‘, sagte Marcel Janco in 
ihrem Namen, ‚auf eine gerechtere Lebensbedingung in unserer Gesellschaft verloren. 
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Diejenigen unter uns, die dieses Problem bewusst erkannten, fühlten das Gewicht einer 
enormen Verantwortlichkeit. Wir waren außer uns über die Leiden und die Entwürdigung des 
Menschen‘.“93 
Die Speerspitze des Protestes ist zunächst gegen den Schein gerichtet. Er wird als erster 
kassiert. „Aus der Malerei wird eine Kunst ohne malerische Werte, aus der Musik ein 
Konglomerat von Geräuschen, elektronischen Toneffekten, sinnlich fast unwahrnehmbaren 
akustischen Erlebnissen, aus der epischen Gattung der Anti-Roman, aus dem rational 
denkenden und emotional eindeutig engagierten Menschen homo absurdus, aus der Sprache, 
als dem Vehikel der Verständigung schlechthin, ein bloßes Stammeln, wenn nicht gar ein 
sicheres Versagen der Worte und stures Schweigen, aus der Kunst pure Antikunst“.94 Kurzum, 
es scheint, als verriegelte die moderne Kunst die Pforte.95 
Das Motiv, ‚die Pforte zu verriegeln‘ und den Zugang zu dem von dem Schein gestifteten 
Sinnzusammenhang so zu erschweren (was selbst einem chirurgischen Eingriff in die 
traditionelle Struktur des Scheins gleich kommt), dass jegliche verdinglichte 
Rezeptionsanstrengung an den Werken abprallen sollte, kam nicht von ungefähr. Der 
Verwertungszusammenhang der Warenwirtschaft hatte den schönen Schein, wie alles andere, 
vereinnahmt. Die Kunst, zumal die leichte, zu Kulturgut,96 zur Ware geworden und einem 
sehr breiten Konsumentenspektrum zugänglich gemacht, da die sich rasant entwickelnde 
Kulturindustrie im Hintergrund die Fäden zog und die Kunst unaufhaltsam zur Ware 
verscherbelte, warf brav und ohne Reflexion über die eigene Misere Profit ab. Diesen 
Mechanismus der Warenwerdung der Kunstwerke bezeichnet Adorno als den Fetischcharakter 
der Kunstwerke.97  
Der Marxsche Begriff des Fetischcharakters der Ware wird im „Kapital“ unter der Rubrik 
„Der Fetischcharakter der Ware und sein Geheimnis“ behandelt, und stellt einen Grundpfeiler 
der Marxschen Verdinglichungstheorie dar. Marx hatte schon in den „Grundrissen“ dieses 
Thema gestreift. Dort heißt es: „Der grobe Materialismus der Ökonomen, die 
gesellschaftlichen Produktionsverhältnisse der Menschen und die Bestimmungen, die die 
Sachen erhalten, als unter diese subsumiert, als natürliche Eigenschaften der Dinge zu 
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betrachten, ist ebenso grober Idealismus, ja Fetischismus, der den Dingen gesellschaftliche 
Beziehungen als ihnen immanente Bestimmungen zuschreibt und sie so mystifiziert“.98  
Der Fetischcharakter der Ware entspringt, so Marx im „Kapital“ „aus dem eigentümlichen 
gesellschaftlichen Charakter der Arbeit, welche Waren produziert“.99 Dieser gesellschaftliche 
Charakter der Arbeit verleiht den Waren eine besondere Identität, in der die Produkte 
menschlicher Arbeit, da in ihnen alles Lebendige (die Natur und das Subjekt) eliminiert ist, 
einen ‚autonomen‘ Rang erlangen, als wären sie an sich, ohne jegliche Vermittlung. Zu 
diesem Eigenleben der Waren notiert Marx: „Um daher eine Analogie zu finden, müssen wir 
in die Nebelregion der religiösen Welt flüchten. Hier erscheinen die Produkte des 
menschlichen Kopfes mit eigenem Leben begabte, untereinander und mit den Menschen in 
Verhältnis stehende selbstständige Gestalten. So in der Warenwelt die Produkte der 
menschlichen Hand. Dies nenne ich den Fetischismus, der den Arbeitsprodukten anklebt, 
sobald sie als Waren produziert werden, und daher von der Warenproduktion unzertrennlich 
ist“.100 Für dieses Eigenleben der Waren, dafür, dass sie die Spur ihrer gesellschaftlichen 
Vermittlung verwischen und sich den Produzenten und Konsumenten entfremden, sorgt der 
Tauschwert, mit dem die Produkte der menschlichen Arbeit in der Warenwirtschaft 
ausgestattet werden.101 Bemächtigt sich der Tauschwert auch der Werke der Kunst, so werden 
aus den Kunstwerken Kulturwaren,102 sie nehmen ihrerseits auch den Fetischcharakter der 
Ware an. Man hört dann keine Musik mehr, man „verfällt dem Waren-Hören“.103 Die Waren- 
Werdung der Kunstwerke zieht also nicht nur die Werke selbst in ihren Bann, so dass sie den 
ästhetischen Schein nur parodieren.104 Das sogenannte „Waren-Hören“ entfremdet zugleich 
auch das Rezeptionsvermögen.  
Zwei Hauptmomente ergeben sich für Adorno aus der Begegnung der Rezipienten mit den 
Kulturgütern: 
Erstens wird das mimetische Verhalten, das selbst einen unwegdenkbaren Bestandteil einer 
adäquaten Rezeption darstellt, als „Ware verschachert“.105 Mimesis bedeutet für Adorno (in 
ihrer Relevanz für den uns hier interessierenden Zusammenhang) ein besonders geartetes 
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Verhalten zum Objekt, das der Herrschaft über die Natur und somit über die Objekte 
opponiert. Das mimetische Verhalten „erkennt das andere an, ohne es beherrschen zu 
wollen“.106 Es steht weiterhin für ‚Nähe‘ zum Objekt. „Mimesis ist der Name für die sinnlich 
rezeptiven, expressiven und kommunikativ sich anschmiegenden Verhaltensweisen des 
Lebendigen... In den Erkenntnisformen von Kunst und der Philosophie ist dieser versöhnter 
Zusammenhang des lebendigen vorgebildet als die gewaltlose Überbrückung der Kluft 
zwischen Anschauung und Begriff, zwischen Besonderem und Allgemeinem, zwischen Teil 
und Ganzem“.107 Die ‚Verschacherung des mimetischen Verhaltens‘ kann demnach nur 
bedeuten, dass es selbst die Konturen des Warenkonsums annimmt, was wiederum dadurch 
geschieht, dass die Konsumenten ihre mimetischen Regungen nicht auf Kunstwerke sondern 
auf Waren projizieren. „Der Konsument darf nach Belieben seine Regungen, mimetische 
Restbestände auf das projizieren, was ihm vorgesetzt wird. Bis zur Phase totaler Verwaltung 
sollte das Subjekt, das ein Gebilde betrachtet, hörte, las, sich vergessen, sich gleichgültig 
werden, darin erlöschen...was die verdinglichten Kunstwerke nicht mehr sagen, ersetzt der 
Betrachter durch das standardisierte Echo seiner selbst, das er aus ihnen vernimmt“.108 
Diese Degradierung der Kunstwerke zur Projektionsfläche, und hier meldet sich das zweite 
Moment aus der Begegnung der Konsumenten mit den Kulturgütern, stiftet nach Adorno eine 
Art Identifikation mit dem Bestehenden, einen im wahrsten Sinne des Wortes ideologischen 
Zaubertrick: „Sie (die Kulturindustrie) lässt eben das als den Menschen Nahes, ihnen 
Gehörendes erscheinen, was ihnen entfremdet ward und worüber in der Rückerstattung 
heteronom verfügt wird“.109 Es geht also um diese illusionäre ‚Rückerstattung‘ dessen, 
worüber die Menschen in der Realität keinerlei Verfügungsgewalt besitzen, und worüber sie 
in der von den Kulturgütern gestifteten Illusion meinten, verfügen zu können. Damit ist der 
Prozess der „Entkunstung der Kunst“110 eingeläutet und gleichzeitig abgeschlossen.  
Es galt, gegen diese „Entkunstung“, diese „Ratio der Verkäuflichkeit“111 ins Feld zu ziehen. 
Es musste ausgetüftelt werden, was denn zu machen sei, damit die Absorbierung der Werke 
vom Verwertungsprozess der Warenwirtschaft, wenn auch nicht unmöglich, doch zumindest 
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so erschwert wurde, dass der dressierte Geschmack mit den Werken nichts anzufangen 
wusste.  
Damit war das Ende der Selbstkritik,112 die im Grunde genommen nichts anderes als Kritik 
am überlieferten Scheingriff darstellte, noch lange nicht erreicht. Man wurde darauf 
aufmerksam, dass das brave, wenn auch vielleicht unfreiwillige Mitmachen der Kunst sich 
nicht nur darauf beschränkte, dass die Kunstwerke im kapitalistischen 
Verwertungszusammenhang ihren von der Kulturindustrie zugewiesenen Platz einnahmen. 
Der Fokus der Selbstkritik richtet sich in einem weiteren Schritt auf die Funktion und Stellung 
der Kunst innerhalb des Kulturbetriebs überhaupt, wofür Adorno den Ausdruck 
„phantasmagorische Schuld“ der Kunst reserviert.113 Hatte man doch bei Adornos Analyse der 
Kulturgüter den Eindruck, dass der Akzent im Großen und Ganzen auf die besondere 
Beschaffenheit vor allem der „leichten“ bzw. „niedrigen Kunst“114 liegt, die sie für die 
warenmäßige Vereinnahmung durch die Kulturindustrie geradezu prädestinierte, so scheint 
die „phantasmagorische Schuld“ der Kunst keine Abstufung hinsichtlich ihres 
Gegenstandspektrums gelten lassen zu wollen. Der Schuldspruch betrifft die ganze Kunst, 
eingebettet in eine Kultur, deren Entstehung und Etablierung die Fingerabdrücke der Kunst 
selbst aufweisen. 
Hier muss man meiner Ansicht nach unterscheiden zwischen dem ‚phantasmagorischen 
Aspekt‘ an den Kunstwerken und der ‚phantasmagorischen Schuld‘. Es scheint mir, als würde 
Adorno mit dem phantasmagorischen Aspekt zunächst die von den Kunstwerken selbst 
hervorgerufene Illusion eines „bruchlose(n) Ansichsein(s)“115 meinen. Dieser Aspekt ergibt 
sich beinahe schicksalhaft aus dem Schein als Konstituens. Wollen Kunstwerke als solche 
überhaupt auftreten, so können sie auf den Schein nicht verzichten. Sie sind nur in und durch 
den Schein und daher von vorn herein mit Illusion behaftet: „Offenbar ist der immanente 
Scheincharakter der Werke von einem Stück wie immer auch latenter Nachahmung des 
Wirklichen, und darum von Illusion, nicht zu befreien“.116 Aber allein mit der Fähigkeit der 
Kunstwerke als Schein, „ein zweites modifiziertes Dasein“117 dessen, was sie von der 
empirischen Welt kraft der sie beseelenden Form integrieren, ins Leben zu rufen, ist noch kein 
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plausibler Grund angegeben, wessen sich die Kunstwerke denn schuldig machen. Der Schein 
ist und stiftet Illusion. Daraus kann aber noch nicht die Schlussfolgerung der Schuld gezogen 
werden, weil dafür der konkrete inhaltliche Bezug fehlt, es sei denn, man wollte den 
Kunstwerken absurderweise entgegenhalten, warum es sie überhaupt gäbe. Gewiss kommt die 
phantasmagorische Schuld zu aller erst darin zum Ausdruck, dass die Kunstwerke in der 
bürgerlichen Periode versuchen, „die Spuren ihrer Produktion“118 zu verwischen. Dieser 
Sachverhalt bekommt die ihm adäquate Bedeutung nur dann, wenn zuerst die Frage 
beantwortet ist, was die ‚Verwischung der Produktionsspuren‘ konkret im 
Gesamtzusammenhang bedeutet. Die ‚phanatasmagorische Schuld‘ ergibt sich meiner Ansicht 
nach erst, wenn der phantasmagorische Aspekt zum Schein à la Ideologie wird, wenn das 
„bruchlose An-Sich-Sein“ sich in der Ideologie verstrickt, und zwar erst im Zusammenhang 
der Kultur, zu deren nicht wegzudenkender Ausstattung die Kunstwerke nun einmal gehören. 
Das Schuldhafte an der Kunst ist, ob sie es will oder nicht, ihre Verstrickung in den 
Schuldzusammenhang der Kultur.119  
Was ist aber die Kultur für Adorno? Was versteht er überhaupt darunter? 
Im Folgenden wird der Versuch unternommen, Adornos Kulturbegriff in seinen groben 
Umrissen darzulegen, denn dem ‚Schuldspruch‘, von dem oben die Rede war, mangelt es an 
Plausibilität, solange nicht ausreichend erklärt ist, was ‚die Schuld‘ denn ausmacht.  
Adornos Kulturbegriff lehnt sich in seinen allgemeinen Zügen zweifelsohne an das Marxsche 
Schema von Basis und Überbau an, in dem der Überbau, selbst in der Basis entsprungen und 
zu ihr in einem Verhältnis der Wechselwirkung stehend, die Funktion übernimmt, die Realität 
der gesellschaftlichen Prozesse ideologisch zu verklären und zu verschleiern, was am Ende 
den berühmt berüchtigten affirmativen Charakter eben des Überbaus ausmacht. Diese 
Funktion versucht Adorno an dem antinomischen Begriff der traditionellen Kultur zu 
verdeutlichen.120  
Den ersten Pol dieser Antinomie bildet die tendenziell in der traditionellen Kultur bereits 
angelegte Idee der Autonomie des Subjekts und das Scheitern dieser Idee. Diese Idee, die 
Adorno am Beispiel der Bildung und deren Stellenwert in der Kultur erläutert,121 hatte es 
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ursprünglich darauf abgesehen, durch „die Freiheit vom Diktat der Mittel“122 zur Entstehung 
einer Gesellschaft, bestehend aus autonomen Subjekten, beizutragen.123 Das Revolutionäre an 
der Idee der Kultur war die, welche darauf abzielte, die Macht und Reichweite des 
Selbsterhaltungsprozesses einzuschränken und ihn, wo er in die Autonomie der Subjekte 
eingriff, in die Schranken zu verweisen. Damit war die Überzeugung „je heller die Einzelnen 
desto heller das Ganze“124 verbunden.  
Dass diese Idee scheiterte und ihr die Objektivation in der Geschichte versagt blieb, führt 
Adorno auf das Scheitern der revolutionären Bewegungen zurück, die die Verwirklichung 
dieser Idee auf ihre programmatische Fahne geschrieben hatten.125 In dieser Genealogie des 
Misslingens der Kultur markiert die Niederlage des eigentlichen Garants, der die materielle 
Basis für die Realisierung der Kulturidee hätte schaffen müssen, den alles entscheidenden 
Faktor, denn damit war der autonomen Umgestaltung der Gesellschaft die Basis entzogen, 
was zur Folge hatte, dass die Kultur sich mit einem selbstgenügsamen Dasein abfinden 
musste.126 Sie wurde vergeistigt und flüchtete fortan, da der reale gesellschaftliche Prozess ihr 
den Zugang zur Errichtung einer menschenwürdigen Gesellschaft abschnitt, in der die 
Subjekte keine Ausführungsorgane des Produktions- und Reproduktionsprozesses wären, 
sondern autonom im Kantschen Sinne, d.h. sich selbst gesetzgebend, in die Sphäre der 
geistigen ‚Werte‘ und den Orkus der Innerlichkeit. Ihre Ohnmacht kulminierte somit darin, 
dass sie „das reale Leben der Menschen blind bestehenden, blind sich bewegenden 
Verhältnissen überantwortet(e)“.127  
Die Idee der Autonomie des Subjekts ist aber nur der eine Pol an dem antinomischen Begriff 
der Kultur. Der andere Pol umfasst die Tendenz der Kultur auch da, „wo sie als Gestaltung 
des realen Lebens sich verstand“,128 die Forderung nach der Anpassung des Subjekts an die 
Gesellschaft zu erheben.129 Hier, hinsichtlich des Anpassungsgebots (oder Anpassungsdiktats) 
der Kultur, zeigt sich eine auffallende (und gewiss keine zufällige) Affinität zwischen 
Adornos Auffassung der Kultur und der S. Freuds, auch wenn Freuds Kulturbegriff keine 
eindeutige Trennung zwischen Basis und Überbau gelten lässt, so dass sich der Eindruck stark 
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aufdrängt, als wäre der Kulturbegriff für Freud ein Sammelbecken, das sowohl die Basis als 
auch den Überbau umfasst, verstand er doch die Kultur als „all das Wissen und Können, das 
die Menschen erworben haben, um die Kräfte der Natur zu beherrschen und ihr Güter zur 
Befriedigung der menschlichen Bedürfnisse abzugewinnen“.130  
Auch für Freud besteht die Hauptaufgabe der Kultur, will sie dem Drängen des Lustprinzips 
einen Riegel vorschieben, um es einzudämmen bzw. in den Dienst des Realitätsprinzips zu 
stellen, darin, die Anpassung der Menschen an die Gesellschaft zu fördern und zu befestigen, 
was nach Freud grundsätzlich durch Arbeitszwang und Triebverzicht geschieht.131 Die 
Bedeutung des Freudschen Kulturbegriffs für den hier erläuterten Zusammenhang wird jedoch 
erst dann plausibel, wenn man weiß, worin denn hierbei die Schuld der Kunst für Adorno 
besteht. An einer Stelle heißt es in ÄT: „In der nach der Katastrophe auferstandenen Kultur 
vollends nimmt Kultur durch ihr sicheres Dasein, vor allem Inhalt und Gehalt, ein 
Ideologisches an. Ihr Missverhältnis zu dem geschehenen und drohenden Grauen verdammt 
sie zum Zynismus; noch dort lenkt sie davon ab, wo sie ihm sich stellt. Ihre Objektivation 
impliziert die Kälte der Realität gegenüber... jedes Kunstwerk heute, auch das radikale, hat 
seinen konservativen Aspekt; seine Existenz hilft, die Sphären von Geist und Kultur zu 
befestigen, deren reale Ohnmacht und deren Komplizität mit dem Prinzip des Unheils nackt 
zutage treten“.132 
Die noch zu klärende Frage, die sich in den Vordergrund drängt, wäre die, die nach dem 
‚Wie?‘ der Befestigung fragt. Das Urteil, Kunst habe sich des Ideologischen schuldig 
gemacht, begnügt sich damit, nur den allgemeinen Rahmen anzugeben, und sagt weiter über 
das Spezifische, das die Kunst dazu befähigt, zu dieser unsäglichen ‚Befestigung‘ beizutragen, 
nichts aus. Hierbei wird man in DA fündig, und zwar an der Stelle, wo es um die Reaktion des 
gefesselten Odysseus geht, als er die Sirenen vernimmt: „Das Gehörte bleibt für ihn folgenlos, 
nur mit dem Haupt vermag er zu winken (Hervorhebung von mir), ihn loszubinden, aber ist zu 
spät... Die Bande, mit denen er sich unwiderruflich an die Praxis gefesselt hat, halten zugleich 
die Sirenen aus der Praxis fern: ihre wird zum bloßen Gegenstand der Kontemplation 
neutralisiert, zur Kunst. Der Gefesselte wohnt einem Konzert bei, reglos lauschend wie später 
die Konzertbesucher, und sein begeisterter Ruf nach Befreiung verhallt schon als Applaus 
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(Hervorhebung von mir). So treten Kunstgenuss und Handarbeit im Abschied von der Vorwelt 
auseinander“.133  
Gewiss werden in der oben zitierten Passage auch Aspekte wie der der Trennung zwischen 
geistiger und körperlicher Arbeit gemeint, die Adorno als die ‚Erbsünde‘ der Kultur134 
schlechthin bezeichnet, oder die Tatsache, dass die Kunst in der Klassengesellschaft ein 
Dasein als Luxus und Klassenprivileg führt,135 denn während der Herr, wenn auch gefesselt, 
das Beste, was der Kunstmarkt herzugeben hat, genießt, müssen sich seine rudernden 
Untergebenen, die die „Zeche der Kultur bezahlen“,136 mit dem dritten oder vierten Abguss à 
la Kulturindustrie zufrieden geben. Aber die ideologische Funktion der Kunst allein von ihrer 
Funktion als Klassenprivileg her erklären zu wollen, befriedigt indes nicht, denn wenn auch 
diese Funktion darin bestehen sollte, dass die Kunst zu einem Medium wird, „in dem eine 
bestimmte Klasse, das Bürgertum, sich ihrer Identität versichert“137 und daher das 
Geschmacksurteil „zu einem Instrument des Klasseninteresses“138 wird, so ist damit meiner 
Ansicht nach nur ein Teilaspekt angesprochen. Kunst mag in den Anfängen des bürgerlichen 
Zeitalters als Klassenprivileg gedient und als Klassenprivileg ihre ideologische Funktion 
unterhalb eines in jeder Hinsicht breiten Spektrums erfüllt haben. Diese Funktion entbehrt 
aber, wenn man sie so allgemein nimmt, wie ihr Begriff verwendet wird, des konkreten 
inhaltlichen Bezugs, so dass sie in Gefahr gerät, nominalistische Konturen anzunehmen. 
Zweitens wird sie aber spätestens ab dem Zeitpunkt der technischen Reproduzierbarkeit der 
Kunst zu einer die gesamte Gesellschaft umfassenden Gewalt, womit sie ihre Beschränkung 
als Klassenprivileg einbüßt. Es ist also kein Zufall, dass die moderne Kunst ihren Anfang in 
einer geschichtlichen Periode nimmt, wo sich die technische Reproduzierbarkeit der Kunst 
abzeichnet. Daher benötigt die Explikation des Ideologischen an der Kunst eine weiter 
gehendere Tiefenschärfe, die zeigt, wie dieses Phänomen auf die jetzt zur Masse gewordenen 
Konsumenten wirkt und was es für sie bedeutet.  
Doch lautet die uns hier interessierende Frage, als was die von der Kultur eingespannte Kunst 
den Konsumenten erscheinen muss, geht man von Odysseus als Prototyp des neuzeitlichen 
Subjekts aus, damit ihr begeisterter Ruf nach Befreiung als Applaus verhallt? 
                                                 
133  Horkheimer, M., Adorno, Th. W.: 1990, S. 40f. 
134  Vgl. Adorno, Th. W.: GS 10, 2003, S. 20.  
135  Vgl. Jameson, F.: 1991, S. 166.  
136  Adorno, Th. W.: ; GS 7, 1996, S. 78.  
137  Scheible, H.: 1984, S. 475.  
138  Ebd.: S. 475. 
4 Ästhetische Theorie 
 
97 
Diesbezüglich bietet die Freudsche Diagnose der Kulturfeindseligkeit und die sie 
bekämpfende bzw. mildernde, von der Kultur selbst ausgeheckte Strategie eine mögliche 
theoretische Option. Bei der äußerst sporadischen Behandlung des Freudschen Kulturbegriffs 
wurde die Forderung nach Anpassung des Individuums als der Kern der Bestrebung der 
Kultur festgestellt. Nun gehen Arbeitszwang und Triebverzicht, die Kardinaltugenden der 
Anpassung also, nicht ohne weiteres am Subjekt vorbei. Die Kultur stößt mit ihrer Forderung 
auf Widerstand, denn das Selbstwertgefühl des Individuums erfährt dadurch eine schwere 
Bedrohung.139 Es empfindet sich als Spielball der von seinem Willen unabhängigen 
gesellschaftlichen Mächte, und tritt daher zur Kultur in Opposition, wird zum Kulturfeind, 
weil es das von ihm abverlangte Opfer als sehr „schwer drückend“140 empfindet, weil das 
Soziale, d.h. die Kultur in ihrer gesellschaftlichen Prägung für ihn die Leidensquelle 
darstellt.141 Diese feindselige Einstellung zur Kultur kann indessen von ihr selbst nicht 
unbeachtet gelassen werden, denn wenn sie keine Vorkehrungen trifft, die diese Feindseligkeit 
eindämmen, wird sie den Fortbestand der Kultur selbst gefährden. Freud spricht diesbezüglich 
von dem durch die Kultur bereitgestellten „Trost“142, der als Ersatzbefriedigung die durch die 
Kultur auferlegte Versagung zu kompensieren hat. Religion z.B. ist nach Freud eine der 
ältesten Formen dieser illusionären Ersatzbefriedigung.143 Freud vergleicht die Wirkung der 
religiösen Vorstellungen mit der eines Narkotikums,144 dessen Hauptfunktion darin besteht, 
die Sinne gegen das ihnen zugefügte Leid unempfindlich zu machen, und so „die affektiven 
Grundlagen des Kulturgehorsams“145 zu schaffen. 
Die These von der ‚phantasmagorischen Schuld‘ der Kunst, im Gegensatz zum 
‚phantasmagorischen Aspekt‘, der, noch nicht zur Ideologie mutiert, es letztendlich nur auf 
den die Sinne betreffenden ‚Trug‘ angelegt hatte, kann demnach nur so interpretiert werden, 
dass die Kunst als Teil der Kultur selbst dazu beiträgt, obwohl diese Tendenz ihr teleologisch 
gewiss nicht von vorneherein beigelegt ist, damit ‚der begeisterte Ruf nach Befreiung‘ nicht 
                                                 
139  Vgl. Freud, S.: Bd. IX, 1993, S. 150. 
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zur Praxis wird, sondern im „Applaus verhallt“146, denn solange nur mit dem ‚Haupt‘ 
gewunken wird, solange dieses Winken im ‚Applaus‘ seine finale Bestimmung findet, steht es 
um den Fortbestand des Grauens gar nicht so schlecht. Eine Notiz aus der leider 
fragmentarisch gebliebenen Schrift Adornos „Beethoven. Philosophie der Musik“ gibt den 
oben erläuterten Sachverhalt in seiner Allgemeinheit in einer für Adornos Prosa 
ungewöhnlichen Plausibilität wieder: „Die Suspension der empirischen Realität und die 
Konstitution einer zweiten sui generis sagt gleichsam vorweg: es ist gut“.147 „Die Kunst“, 
heißt es in einer eleganten Formulierung von P. Bürger, „hat in der bürgerlichen Gesellschaft 
eine widersprüchliche Rolle: Sie entwirft das Bild einer besseren Ordnung, insofern protestiert 
sie gegen das schlechte Bestehende. Aber indem sie das Bild einer besseren Ordnung im 
Schein der Fiktion verwirklicht, entlastet sie die bestehende Gesellschaft vom Druck der auf 
Veränderung gerichteten Kräfte“.148  
Die dritte und abschließende Frage, der im Zusammenhang mit der Krise des Scheins noch 
nachgegangen werden muss, lautet, wie die gegen den Schein rebellierende moderne Kunst 
ihre Rebellion in die künstlerische Produktionssphäre umsetzt. War die traditionelle Kunst 
Adornos Ansicht nach verfangen vor allem in einem Begriff des Scheins, der Harmonie 
stiftete, und unter Bedingungen, die die Versöhnung unmöglich machten, dennoch nach 
Versöhnung strebte, ohne über die Umstände zu reflektieren, die die Unmöglichkeit der 
Versöhnung in der Wirklichkeit verschuldeten, so musste die moderne Kunst, wollte sie sich 
von der Verstrickungen der traditionellen Kunst radikal lossagen, mit einem Scheinbegriff 
operieren, der sich zu dem der traditionellen Kunst praktisch als Antithese verhielt. Impliziert 
der Begriff der modernen Kunst „von Anbeginn mehr Negation dessen, was nun nicht mehr 
sein soll, als positive Parole“,149 so musste die Alternative zum traditionellen Scheinbegriff 
eine negative und diesem entgegengesetzte sein. Alles deutet darauf hin, dass Dissonanz, von 
der Adorno sagt, sie sei „das Signum aller Moderne“150, diese Alternative bildet. „Durch ihre 
Beziehung auf das nicht geradewegs der diskursiven Begriffsbildung Zugängliche und 
gleichwohl Objektive an der Verfassung der Wirklichkeit hält Kunst im aufgeklärten Zeitalter, 
das sie provoziert, der Aufklärung die Treue. Das in ihr Erscheinende ist nicht länger Ideal 
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und Harmonie; ihr Lösendes hat einzig noch im Widerspruchsvollen und Dissonanten seine 
Stätte“.151  
Gewiss kommt Dissonanz nicht erst und einzig und allein in der modernen Kunst auf. 
Reflexion über die Geschichte der Kunst zeige, so Adorno, dass das Dissonante unaufhaltsam 
ins Zentrum der Kunst rücke „bis zur Abschaffung seines Unterschieds vom Konsonanten“.152 
Chronisch wurde die Dissonanz aber erst in der modernen Kunst und das mit Grund, denn die 
Wirklichkeit war (ist) alles andere als harmonisch. Die Welt, schrieb Baudelaire, sei eintönig, 
eng und klein, heute, gestern: „Immer zeigt sie uns unser Bild: eine Oase des Grauens in einer 
Wüste der Langeweile“.153 Stimmt dieses Bild, so ist kein Platz mehr für eine versöhnende, 
harmonische Darstellung, für das Narkotikum also. Um die Hölle darzustellen, ist man auf 
Höllenbilder angewiesen: „Um inmitten des Äußersten und Finstersten der Realität zu 
bestehen, müssen die Kunstwerke, die nicht als Zuspruch sich verkaufen wollen, jenem sich 
gleichmachen. Radikale Kunst heute heißt so viel wie finstere, von der Grundfarbe 
schwarz“.154 In diesem ‚Sich gleich machen‘ artikuliert sich die Mimesis der modernen Kunst 
‚ans Verhärtete und Entfremdete‘.155 Moderne Kunst wird abstrakt, „wie die Beziehungen der 
Menschen in Wahrheit es geworden sind“,156 also abstrakt und beziehungslos wie die Ware.157 
Dabei ist diese Mimesis keine indifferente, apathische, sondern Protest: „Weder eifert 
Baudelaire gegen Verdinglichung noch bildet er sie ab; er protestiert gegen sie in der 
Erfahrung ihrer Archetypen“.158  
„Die Male der Zerrüttung“159 sind die von der Dissonanz hinterlassenen, wodurch die 
moderne Kunst nicht nur einen radikalen Bruch mit der traditionellen Kunst vollzieht und 
dabei die innerästhetische Sphäre in jeder nur denkbaren Hinsicht sprengt, sondern sich die 
buchstäbliche Demontage der Wirklichkeit vornimmt. Dass der schöne Schein als erster daran 
glauben muss, versteht sich von selbst, kein Wunder daher, dass die moderne Kunst dem ‚mit 
dem Haupt winken‘ ein Ende bereitet (statt dessen schüttelt man jetzt den Kopf), dass sie 
dafür sorgt, dass überhaupt kein Applaus aufkommt (statt zu applaudieren, verlassen ‚die 
Konzertbesucher‘ scharenweise den Saal), ‚verständliche‘ Reaktionen, die sich da abzeichnen, 
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denn „die Dissonanzen, die sie erschrecken, reden von ihrem eigenen Zustand: einzig darum 
sind sie ihnen unerträglich“.160 
„Die Wut über die Avantgarde“161 rührt aber nicht nur daher, dass sie den Konsumenten das 
Spiegelbild ihrer selbst vorhält, dass sie die heile Welt der Konsumenten und das, was sie von 
den Kunstwerken gewohnt waren (dass sie eine harmonische Illusion der Wirklichkeit 
schufen) zerstört, sondern weil es scheint, als hätten die modernen Kunstwerke es mit Absicht 
darauf angelegt, dass man keinen Zugang zu ihnen findet, als würden sie die Tür, die zum 
Schein führt, sperren wollen. Diese provokante, sich dem Genuss und Konsum, wie es die 
Konsumenten von der Warenwelt her kannten, Entziehen-Wollen brachte der modernen Kunst 
die Wut all jener ein, die sie nicht verstanden, „weil das verängstigte Bewusstsein in der 
neuen Kunst die Pforte verriegelt findet, durch welche es der totalen Aufklärung zu entfliehen 
hoffte: weil Kunst heute, wofern ihr überhaupt Substantialität zukommt, ohne Konzession all 
das reflektiert und zum Bewusstsein bringt, was man vergessen möchte“.162 
Dissonanz, „der technische Terminus für die Rezeption dessen durch die Kunst, was von der 
Ästhetik sowohl wie von der Naivität hässlich genannt wird“,163 hat von der Wirklichkeit eine 
sonderbare Vorstellung. Als wollte sie die traditionelle Lehre von der Mimesis, nach der die 
Kunst zur wirklichkeitstreuen Wiedergabe der gegenständlichen Welt angehalten bzw. 
verpflichtet wurde, auf den Kopf stellen, deformiert sie die Wirklichkeit, wenn sie ihr Form 
verleihen will: „Erst die nachimpressionistische Kunst verzichtet grundsätzlich auf jede 
Wirklichkeitsillusion und drückt ihr Lebensgefühl durch die bewusste Deformation der 
Naturobjekte aus. Kubismus, Konstruktivismus, Futurismus, Expressionismus, Dadaismus, 
und Surrealismus wenden sich mit der gleichen Entschiedenheit von den naturgebundenen 
und wirklichkeitsbejahenden Impressionismus ab“.164 In der modernen Lyrik erscheint diese 
Wirklichkeit „aus der räumlichen, zeitlichen, sachlichen und seelischen Ordnung 
herausgelöst... Unterscheidungen entzogen, wie sie einer normalen Weltorientierung 
notwendig sind: zwischen schön und hässlich, zwischen Nähe und Ferne, zwischen Licht und 
Schatten, zwischen Schmerz und Freude, zwischen Erde und Himmel“.165 Die moderne Kunst 
wird zur Flucht „vor allem Angenehmen und gefälligen, allem rein Dekorativen und 
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Schmeichlerischen“,166 das Hässliche wird zu ihrer nicht erschöpfbaren Vorratskammer und 
bemächtigt sich des Werkes, sei es in der deformierten Form, in der die Wirklichkeit ihre 
Wiedergabe findet, sei es in der stofflichen Schicht.  
Dabei weist das Grundverständnis der modernen Kunst vom Hässlichen erhebliche 
Differenzen zu dem der traditionellen Kunst auf. Das Hässliche als Stoff und Material war der 
Kunst in keiner ihrer zahlreichen Epochen fremd. Somit ist es nicht von der modernen Kunst 
entdeckt worden, denn diese Entdeckung war schon in den der modernen Kunst 
vorangegangenen Kunstepochen vollzogen worden. Nie hat die Kunst in ihrer Geschichte der 
Versuchung widerstehen können, die vom Hässlichen ausging. Das Neue an der Auffassung 
der modernen Kunst von ihm, die Differenz zu dem traditionellen Verständnis, betraf die 
Rolle und die Funktion des Hässlichen im Gesamtkontext der modernen Kunst und ihres 
Sinnzusammenhanges. Auch hier brach die moderne Kunst mit der Tradition, die Adorno 
zufolge eine „harmonistische Ansicht“167 vom Hässlichen besaß. 
Worin bestand aber diese harmonistische Ansicht? 
Sie kam in ihrem Kern in der Tendenz zum Ausdruck, das Hässliche zugunsten oder 
überhaupt zwecks des sich aus dem Spannungsfeld zwischen Hässlich und Schön des 
Materials erst ergebenden Schönen auszuschlachten, denn der schöne Schein war immer auf 
diese Spannung, und die knisternden Reibungsmomente in ihr angewiesen.168 Es galt als 
Grundregel, die Rezeption des Hässlichen so zu bewerkstelligen, dass sich am Ende daraus 
doch ein Beitrag des Hässlichen zur form-inhaltlichen Geschlossenheit des schönen Scheins 
ergeben sollte. Das Hässliche wurde mit anderen Worten instrumentalisiert und ihm kam eine 
Handlangerfunktion zu.169  
Rosenkranz z.B., der ‚Kronzeuge‘, auf den sich Adorno beruft,170 hat der oben erwähnten 
Ansicht theoretisches Gefüge verliehen. Das Hässliche, so Rosenkranz, ist vom Begriff des 
Schönen nicht zu trennen.171 Worin besteht aber diese angenommene Untrennbarkeit, oder 
besser gefragt, „wie kann nun Kunst, deren Zweck nur das Schöne sein soll, dazu kommen, 
das Hässliche zu bilden?“172 Seine Antwort lässt an Plausibilität nichts zu wünschen übrig: 
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„Der Grund... liegt im Wesen der Idee selber“,173 denn das Negative, das Hässliche gehört als 
Möglichkeit zur Totalität der Idee, und ist sozusagen eine mögliche Erscheinung neben vielen 
anderen in dieser Totalität,174 auch wenn sie nur ein ‚verschwindendes Moment‘ dieser 
Totalität ausmacht.175 Ist es die Aufgabe der Kunst, die Idee zur Anschauung zu bringen,176 so 
muss sie dies umseitig tun, d.h. die Idee muss in der Kunst in ihrer Totalität dargestellt 
werden, zu deren möglichen Erscheinung das Negative, das Hässliche nun einmal gehört. 
Verzichtet die Kunst auf die Rezeption der hässlichen Elemente in ihrer Stoffwahl, so hat sie 
die Totalität der Idee nur einseitig zur Anschauung gebracht.177 
Nun ist die Rezeption des Hässlichen also unabdingbar. Welcher Art ist aber das Verhältnis 
zwischen Schön und Hässlich allgemein? Von der Art, dass das Schöne „die Empörung des 
Hässlichen seiner Herrschaft unterwirft“.178 Und wozu soll die Rezeption des Hässlichen denn 
konkret im Kontext des Kunstwerks dienen? „Nur in der Kombination mit dem Schönen 
erlaubt die Kunst dem Hässlichen das Dasein; in dieser Verbindung aber kann es große 
Wirkung hervorbringen. Die Kunst bedarf seiner nicht nur zur Vollständigkeit der 
Welterfassung, sondern vorzüglich auch zur Wendung einer Handlung ins Tragische oder ins 
Komische (Hervorhebung von mir)“,179 also der umseitigen Darstellung der Totalität der Idee 
und die Wendung des Schönen, wenn sie sich komisch oder tragisch geben will. Ist das 
Schöne, so Rosenkranz, „die sinnliche Erscheinung der natürlichen und geistigen Freiheit in 
harmonischer Totalität“,180 so liegt es auf der Hand, was dabei mit der Rezeption des 
Hässlichen bezweckt werden soll. 
Die neue Qualität, die das Hässliche in der modernen Kunst erfährt,181 verleiht ihm eine 
solche selbständige Identität, dass sie das Schöne und damit den schönen Schein überhaupt in 
seinen Strudel hineinzieht: „Durch Negation rezipiert, nagt es korrektiv am Affirmativen der 
vergeistigenden Kunst, Antithese zum Schönen, dessen Antithese es war“.182 Die moderne 
Kunst entsagt sich des schönen Scheins. Sie will nicht als schön, und schon gar nicht als 
schöner Schein erscheinen. Die Bestrebung nach ‚harmonischer Totalität‘ wird dank der 
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dissonanten Kraft, der neuen ‚Qualität‘ eben, mit der das Hässliche ausgestattet ist, in die 
Kunstgeschichte verabschiedet. Die heraufbeschworenen Höllenbilder dienen nicht der 
Versöhnung, die Rosenkranz vorschwebte, bei der das Hässliche sich wieder aufheben 
sollte.183 Geschah ihre Rezeption in der traditionellen Kunst aus dem Grund, weil man 
exemplarisch vorführen wollte, wie in der Totalität der Idee im Medium des schönen Scheins 
die Hölle von selbst abdankt und so den Ausblick auf die durch die Existenz des Negativen 
versperrte Versöhnung frei gibt (eine Tendenz, die sich jedes mal aufs Neue und immer 
wieder in den Seifenopern à la Hollywood fortsetzt und reproduziert, wenn man in ihrer 
Gesamtstruktur sich der Funktion des Bösen bewusst wird, und die Tatsache, dass ein 
gelungenes ‚Happy-End‘ auf das Böse, in welcher Gestalt und in welcher inhaltlichen 
Konstellation auch immer, unbedingt angewiesen ist), so wird ihre Rezeption in der modernen 
Kunst zur Paradegestalt der Dissonanz, zum ‚Schock‘ und geht dazu über, diese Totalität 
selbst als Hölle darzustellen und zu entlarven. Kein Wunder daher, dass diese Rezeption sich 
so verhält, als sei die Gesellschaftskritik ihr Telos: „In Penchant der neuen Kunst für das 
Ekelhafte und physisch Widerliche, dem die Apologeten des Bestehenden nichts Stärkeres 
entgegenzuhalten wissen, als daß das Bestehende schon hässlich genug sei und darum die 
Kunst zu eitel Schönheit verpflichtet, schlägt das kritisch materialistische Motiv durch, indem 
Kunst durch ihre autonomen Gestalten Herrschaft verklagt, auch die zum geistigen Prinzip 
sublimierte, und für das Zeugt, was jene verdrängt und verleugnet“.184 
Die Dissonanz, so wie sie von Adorno als Grundmerkmal der modernen Kunst verstanden und 
interpretiert wird, bildet das Skelett des Adorno eigenen Begriffs von der modernen Kunst,185 
als dessen oberste und wichtigste Kategorie die Rebellion gegen den Schein gelten kann. 
Diese Rebellion führt dazu, dass die moderne Kunst, deren Beginn Adorno bei Baudelaire 
weiß,186 den schönen Schein demontiert. Diese Demontage, die den endgültigen Bruch mit der 
traditionellen Kunst markiert, geschieht durch die Dissonanz, die, ohne Form und Inhalt, die 
bei Adorno nie von einander getrennt erscheinen, trennen zu wollen, und nur zwecks besserer 
Orientierung an dem Thema, in bezug auf die Form zur Deformierung der Wirklichkeit führt 
mit der Folge, dass das in der Kunst übliche Abbildungsverfahren der Wirklichkeit insgesamt 
außer Kraft gesetzt wird, und in bezug auf den Inhalt zur Dominanz des Hässlichen, wobei 
gesagt werden muss, dass die Deformierung selbst den Einzug des Hässlichen in die Form 
                                                 
183  Rosenkranz, K.: 1996, S. 14f. 
184  Adorno, Th. W.: GS 7, 1996, S. 79. 
185  Vgl. hierzu unter anderem Sauerland, K.: 1979, S. 93-107; Jauß, H. R.: 1989, S. 89-103.  
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impliziert, denn sonst könnte unmöglich von einer Deformierung gesprochen werden. Diese 
allgemeinen Tendenzen der modernen Kunst finden in der von der modernen Kunst zum 
Prinzip erhoben Abstraktion ihre finale Stätte. Die Abstraktion ist wiederum selbst eine Art 
von der modernen Kunst vollzogene „Mimesis ans Verhärtete“, die Verkopplung ihrer Werke 
mit der Warenwelt.187  
Nur warum diese Verkopplung? Warum will sich „das Kunstwerk mit der absoluten Ware“ 188 
treffen? Was verfolgt die moderne Kunst damit, wenn sie sich eine abstrakte, verkapselte189 
Erscheinungsform zu Eigen macht, wie man sie aus der abstrakten Form der Ware zur Genüge 
kennt?  
In diesem Sich-Treffen des Werks mit der Ware meldet sich schon, so paradox es auch 
klingen mag, die Gesellschaftskritik. Zunächst intendieren die modernen Kunstwerke nicht 
dazu, „die Spuren ihrer Produktion zu verwischen“,190 wie es Adornos Ansicht nach in der 
Musik Wagners extreme Dimensionen erfuhr, weshalb sie mit der phantasmagorischen Schuld 
behaftet waren, ein Sachverhalt, der in der vorliegenden Arbeit vorhin im Kontext der Kultur 
und der Rolle der Kunst in ihr behandelt worden ist, da davon ausgegangen worden war, dass 
diese Tendenz in der traditionellen Kunst allein und isoliert noch keine Aussagefähigkeit 
besitzt, sondern ihrer erst in einem Gesamtzusammenhang, nämlich dem der Kultur, fähig 
wird. Dass die modernen Kunstwerke die Spuren ihrer Produktion nicht verwischen, bedeutet 
vor allem, dass sie auf die falsche auratische Identität, hier verstanden als eine Art 
Abgehobenheit gegenüber der realen Lebenspraxis, verzichten und sich von vorne herein als 
ungeeignet für die kulturelle Vergeistigung aufführen. Der Nachweis, den sie über ihre 
Herkunft hinterlassen, hindert, dass sie zur Beute der Kultur werden.  
Des Weiteren bewirkt die durch die Mimesis an den Warencharakter einsetzende Abstraktion 
das genaue Gegenteil dessen, was den Waren widerfährt. Ist die Abstraktion der Ware, die in 
nichts anderem als der Verdinglichung des Gebrauchswerts zugunsten des Tauschwerts 
besteht, die unabdingbare Voraussetzung für den Konsum der Waren, so führt die nach 
diesem Prinzip vollzogene Abstraktion, der Exzess der „Epoche“191 also dazu, dass man sie 
nicht konsumieren kann, denn der dressierte Geschmack kann keinen Konsumzugang zu dem 
                                                                                                                                                        
186  Vgl. Adorno, Th. W.: GS 7, 1996, S. 38. 
187  Ebd.: S. 38. 
188  Ebd.: S. 39. 
189  Ebd.: S. 38. 
190  Ebd.: S. 156. 
191  Ebd.: S. 36. Dieser Ausdruck, den Adorno sich bestimmt von E. Husserl (Husserl, E.: 1987, S. 22) 
ausgeliehen hat, ist in dem obigen Zusammenhang als Metapher gedacht. 
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sich als Ware verkleideten modernen Kunstwerk finden. Damit wendet sich die moderne 
Kunst, die Logik der Ware, gegen die Warenlogik. 
Man kann Adornos Begriff der modernen Kunst, der zweifelsohne an die durch Benjamin 
zuvor geleistete Arbeit, insbesondere die über Baudelaire, anknüpft, verschiedenartig 
bestimmen, wie es in zahlreichen Abhandlungen bereits geschehen ist. Eine mögliche 
Variante könnte aber auch die sein, wie in der vorliegenden Arbeit geschehen, dass man die 
Rebellion gegen den Schein als ersten Ausgangspunkt bestimmt, um die weiteren, die 
losgelöst von diesem Kontext entweder schwer oder gar nicht zu entfalten sind, zu entwickeln.  
 
4.2.3   Rettung des Scheins  
Bei der Lektüre der in ÄT den Schein betreffenden Stellen verblüfft vor allem der Nachdruck, 
mit dem sich Adorno für die Rettung des Scheins ausspricht: „Darum wäre das Zentrum der 
Ästhetik die Rettung des Scheins, und das emphatische Recht der Kunst, die Legitimation 
ihrer Wahrheit, hängt von jener Rettung ab“.192  
Warum aber erklärt Adorno die Rettung des Scheins zur Hauptaufgabe der Ästhetik?  
Mindestens zwei Gründe spielen hierbei eine gewichtige Rolle. Der erste betrifft den Schein 
als Konstituens, als Wesensmerkmal der Kunst, denn „keine Kunst hat den Gehalt anderes als 
durch den Schein“.193 Das bedeutet, dass die Kunstwerke auf den Schein nicht verzichten 
können, dass sie auf ihn angewiesen sind. Was ist aber, wenn sie es trotzdem versuchen, wenn 
sie den Schein völlig ablegen wollen, wie es die moderne Kunst durch ihre Rebellion gegen 
den Schein versucht hat? Hier nimmt Adornos Kritik an der Rebellion der modernen Kunst 
gegen den Schein ihren Ausgang. Der Gedanke der Rettung des Scheins beginnt bei Adorno 
also damit, dass er am Schein als von den Kunstwerken nicht zu trennendes Wesensmerkmal 
festhalten will, indem er zeigt, welche Folgen es mit sich bringt, wenn versucht wird, den 
Schein abzuschaffen, womit Adorno gleichzeitig die Rebellion der modernen Kunst gegen den 
Schein, obwohl er nicht müde wird, ihr jede noch so denkbare Legitimität zu zusprechen, der 
Kritik unterzieht. Worin besteht aber diese Kritik? 
Als Konsequenz dieser Rebellion laufen erstens die Kunstwerke Gefahr, „ins bloße 
Dinghaftigkeit zurückzufallen“.194 Bangt, mit Adornos Worten, das moderne Kunstwerk so 
                                                 
192 Adorno, Th. W.: GS 7, 1996, S. 164. 
193  Ebd.: S. 164. 
194  Ebd.: S. 158. 
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sehr um seine Reinheit, will es bar jeder Illusion erscheinen, so wird aus ihm groteskerweise 
„was nicht mehr Kunst werden kann, Leinwand und bloßen Tonstoff,... zu seinem eigenen 
Feind, zur direkten und falschen Fortsetzung von Zweckrationalität“.195 Mit anderen Worten 
führt die totale Absage an den Schein in die ihr diametral entgegengesetzte Richtung der 
‚Entkunstung‘ der Kunst.  
Zweitens scheint es so, als diese Rebellion, deren legitimer Wesenszug darin kulminierte, dass 
sie gegen die phantasmagorische Schuld, die Ideologie des Ansich-Seins der Werke, sich 
spröde machte, indem sie konsequente Desillusionierung betrieb, selbst aufs Neue von 
derselben Schuld eingeholt wird. Es scheint, als stiftete sie eine Illusion in einer neuen 
Variante: „Das Legitime an der Rebellion gegen den Schein als Illusion und das Illusionäre an 
ihr, die Hoffnung, der ästhetische Schein könne am eigenen Zopf sich aus dem Sumpf ziehen, 
sind aber mit einander verquickt (Hervorhebung von mir)“.196  
Das zweite Motiv hat eine tiefere Reichweite und zielt auf nichts Geringeres als auf das 
Verhältnis zwischen Schein und Wahrheit ab, denn durch ihren Scheincharakter melden die 
Kunstwerke ihren Anspruch auf die Wahrheit, ihre ‘Methexis‘ an dieser an.197 Das Vokabular 
ist platonisch, der Gedanke hegelianisch, und die Frage, die sich mit Notwendigkeit daraus 
ergeben muss, eine äußerst prekäre, auf die übrigens Adorno selbst aufmerksam geworden ist: 
„Wie kann, was dem eigenen Begriff nach nicht wahr ist, doch wahr sein. Denkbar ist das nur 
vom Gehalt als einem vom Schein Verschiedenen; aber kein Kunstwerk hat den Gehalt anders 
als durch den Schein, in dessen eigener Gestalt“.198 Die zitierte Passage formuliert die 
unausweichliche Frage, indem sie eine thematisch-sachliche Bestandsaufnahme macht; als 
wahr kann nur gelten, was gerade seinem Wesen nach nicht Schein und Trug sein darf. Die 
Kunst hat aber ihr Wesensmerkmal, worin ihr Gehalt sich ausdrückt, im Schein. Die 
Schlussfolgerung wäre dann diese, dass entweder die Kunst wegen des Scheinhaften an ihr auf 
jeden Wahrheitsanspruch verzichtet, oder es muss geklärt werden, wie etwas, was mit dem 
Schein unzertrennlich behaftet ist, doch noch wahr sein kann. Man kann hier deutlich die 
antinomische Struktur und den Doppelcharakter des Scheins bei Adorno erkennen; Schein 
beinhaltet für Adorno, wie die vorangegangenen, diesbezüglichen Erörterungen hoffentlich 
haben erkennen lassen, einerseits das Trugmoment, das Moment der Illusion (sinnliche 
                                                 
195  Ebd.: S. 158. 
196  Ebd.: S. 158. 
197  Ebd.: S. 166. 
198  Ebd.: S. 164. 
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Täuschung und ideologische Täuschung), andererseits ist aber ausgerechnet dieser Schein die 
Weise, in der die Kunst ihre ‚Methexis an der Wahrheit‘ vollzieht. 
Wie ist die antinomische Beschaffenheit zu verstehen? Wie meistert Adorno diese 
Doppelstruktur?  
Um diese Fragen zu beantworten, muss man einen Schritt zurückgehen, um zuerst nach dem 
Verhältnis zu fragen, in welchem Schein und Wahrheit überhaupt für Adorno stehen.  
Dieses Verhältnis ist von der Art, dass Schein als ein notwendiger, zur Wahrheit gehörendes 
Moment gedacht wird, was an einer Stelle in ND in seiner ganzen Plausibilität dargelegt wird: 
„Was von endlichen Wesen über Transzendenz gesagt wird, ist deren Schein, jedoch, wie 
Kant wohl gewahrte, ein notwendiger. Daher hat die Rettung des Scheins, Gegenstand der 
Ästhetik, ihre unvergleichliche metaphysische Relevanz“.199 Der Rekurs auf Kant geschieht 
hier nicht zufällig,200 und die besagte Relevanz kann ihren Grund in nichts anderem haben, als 
eben darin, dass die Wahrheit den Schein benötigt, um in Erscheinung treten zu können, was 
wiederum an Hegels Diktum erinnert,201 obwohl eine grundsätzliche Differenz hinsichtlich 
der Auffassung von dem ästhetischen Schein doch noch bestehen bleibt.202  
Bei der Charakterisierung dieses Verhältnisses, wo es direkt um den ästhetischen Schein geht, 
wird Adorno noch deutlicher: „Beredet sind Werke vermöge ihres Formgesetzes in der 
rücksichtslosen Darstellung von Wahrheit durch deren Schein... weil Wahrheit selber ihr Sein 
bloß hat in der Dialektik, in welcher sie erscheint“.203 Diese Dialektik, oder ‚der dialektische 
Bann am ästhetischen Schein‘, die einen der Kernpunkte von Adornos Kritik an Kierkegaard 
ausmacht, dieser habe den ästhetischen Schein verworfen, ohne dessen dialektischen Bann zu 
Ende zu verfolgen,204 wird ablesbar am Modell der bestimmten Negation, von der Adorno 
sagt, ohne sie gäbe es keine Wahrheit der Kunstwerke.205 Das bedeutet, dass ‚die 
rücksichtslose Darstellung der Wahrheit im Schein‘ nur eine durch die bestimmte Negation 
                                                 
199  Adorno, Th. W.: GS 6, 1996, S. 386. 
200  Siehe dazu Rath, N: 1982, S. 54ff. 
201  „Doch der Schein selbst ist dem Wesen wesentlich, die Wahrheit wäre nicht, wenn sie nicht scheine und 
erscheine...“ Hegel, G. W. F.: Werke 13.I, 1997, S. 21. 
202  „Herkömmlicherweise wird der Scheincharakter der Kunstwerke auf ihr sinnliches Moment bezogen, zumal 
in der Hegelschen Formulierung (Hervorhebung von mir) von sinnlichem Scheinen der Idee. Diese Ansicht 
vom Schein steht im Bann der traditionellen, platonisch-aristotelischen vom Schein der Sinnenwelt hier, dem 
Wesen, oder dem reinen Geist, als dem wahrhaften Sein dort. Der Schein der Kunstwerke entspringt jedoch in 
ihrem geistigen Wesen (Hervorhebung von mir)“. Adorno, Th. W.: GS 7, 1996, S. 165.  
203  Adorno, Th. W.: GS 2, 1990, S. 191. 
204  Ebd.: S.194. 
205  Vgl. Adorno, Th. W.: GS 7, 1996, S. 195. 
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sein kann. Bevor dargelegt wird, was Adorno unter bestimmter Negation versteht,206 und was 
für ihn den Gegenstand der bestimmten Negation im ästhetischen Schein bildet, muss auf den 
Begriff der bestimmten Negation selbst kurz eingegangen werden. 
Die von Hegel eingeführte bestimmte Negation ist ein dem natürlichen Bewusstsein 
immanentes Verfahren, das den Übergang von der sinnlichen Gewissheit zur Wahrnehmung 
markiert. Dieses Schema der bestimmten Negation wird in Hegels Nachfolge von Marx auf 
die Geschichte übertragen, so dass damit kein ausschließlich der Bewegung des natürlichen 
Bewusstseins innewohnender Mechanismus gemeint ist, sondern ein Prinzip, ein Modell der 
dialektischen Bewegung, das in der Geschichte als die der Klassenkämpfe waltet.207 Demnach 
unterliegen Gesellschaftsformationen dieser dialektischen Bewegung dahingehend, dass eine 
neue Gesellschaftsformation (der Kapitalismus) durch bestimmte Negation (bürgerliche 
Revolution) die ihr vorangehende feudale Epoche sowohl negiert, insofern als das sie neue 
Produktivkräfte schafft und freisetzt, aber auch in Form der Herrschaft einiger weniger (die 
herrschende kapitalistische Klasse) über viele (das Proletariat) aufbewahrt. Im Marxschen 
Modell einer sozialistischen Gesellschaft ist die bestimmte Negation so am Werke, dass die 
revolutionäre Praxis der Arbeiterklasse die kapitalistische Gesellschaft negiert, was die 
Produktionsverhältnisse in ihr betrifft, und aufbewahrt, was die Entwicklung und den Stand 
der Produktivkräfte anbelangt. In beiden Fällen, sowohl in dem der bürgerlichen Gesellschaft 
als Negation der feudalen Herrschaft, als auch in dem der sozialistischen Gesellschaft als 
Negation der kapitalistischen Produktionsweise ist das Resultat eine qualitativ neue und 
andere Gesellschaft, was sich nicht zuletzt in der Entwicklung neuer Produktivkräfte und der 
Umwälzung der Produktionsverhältnisse bemerkbar macht. 
Der „dialektische Bann“ des ästhetischen Scheins ist der der bestimmten Negation, wie Marx 
sie versteht,208 mit dem Unterschied jedoch, dass eine positive Setzung der Utopie bei Adorno 
                                                 
206 In einem Gespräch mit Horkheimer und Gadamer aus dem Jahre 1950 anlässlich des 50. Todestages von 
Nietzsche definiert Adorno die bestimmte Negation wie folgt: „Das, was Sie ihm vorwerfen, Herr 
Horkheimer, läuft ja... darauf hinaus, dass ihm (Nietzsche, Anmerkung von mir) an dem Begriff der 
bestimmten Negation gefehlt hat, also daran, dass, wenn man einem als negativ Erkannten ein anderes 
entgegensetzt, in diesem Anderen das Negierte in einer neuen Form mitenthalten sein muss“. (Horkheimer, 
M.: GS Bd. 13, 1989, S. 116). Ihr Prinzip schildert Adorno an einer Stelle in seinen Vorlesungen über 
„Probleme der Moralphilosophie“: „ Dagegen führt das Prinzip der bestimmten Negation... wirklich über die 
sogenannte Relativität hinaus. Wir mögen nicht wissen, was das absolut Gute, was die absolute Norm, ja auch 
nur, was der Mensch oder das Menschliche und die Humanität sei, aber was das Unmenschliche ist, das 
wissen wir sehr genau“. Adorno, Th. W.: 1996, S. 261 
207  Vgl. Grenz, F.: 1974, S. 80.  
208  Ebd.: S. 89.  
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wegen des Verdikts des Bilderverbots209 fehlt, obwohl der Gedanke der Aufbewahrung der 
Produktivkräfte, wie man ihn bei Marx findet, andeutungsweise auch bei Adorno vorhanden 
ist: „Die Elemente jenes Anderen sind in der Realität versammelt, sie müssten nur, um ein 
Geringes versetzt werden, in neue Konstellation treten, um ihre rechte Stelle zu finden“.210 
Was jedoch ohne jeden Zweifel feststeht, ist die Tatsache, dass in dem ästhetischen Schein, 
wie ihn Adorno vor Augen hat, die herrschende Irrationalität, ein Konglomerat aus 
Identitätszwang, blinder Naturbeherrschung und ökonomisch-politischer Herrschaft, negiert 
wird.211 Dieser unheilvollen Symbiose zu opponieren, macht das Wesentliche an der Dialektik 
des Scheins aus, in dem die Realität dargestellt und zugleich negiert wird, der jedoch mit 
keiner Synthese dienen kann,212 sondern sich nur mit dem ‚Wink‘, dem ‚Aufblitzen‘, dem 
„Aufgang eines Nichtseienden, als ob es doch wäre“213 begnügen muss. Dafür, dass die 
Möglichkeit eines Anderen, eines versöhnten Zustands überhaupt vorstellbar sein kann, 
bürgen die Kunstwerke mit ihrer eigenen Existenz. „Dass aber die Kunstwerke da sind, deutet 
darauf, dass das Nichtseiende sein könnte. Die Wirklichkeit der Kunstwerke zeugt für die 
Möglichkeit des Möglichen“.214  
Die Rettung des ästhetischen Scheins ist demnach die Rettung des ‚Anderen‘, das im Schein 
wegen der dialektischen Beschaffenheit des Scheins selbst aufblitzt. Aus dieser Hermeneutik 
des Scheins, die teils, was die Korrespondenz zwischen Schein und Wahrheit angeht, (trotz 
aller Differenzen) unter dem Einfluss Hegels steht, und teils, was das Aufgehen der Utopie 
und das Versprechen des Glücks einer befreiten Menschheit in der Kunst betrifft, (trotz aller 
Differenzen) in der Tradition Schillers und der deutschen Romantik steht, weshalb die 
genannten Ansätze zu Beginn dieses Teils der vorliegenden Arbeit behandelt wurden, kann an 
und für sich alles abgeleitet werden, was Adorno mit dem Verhältnis zwischen Kunst, Realität 
und Utopie verbindet. Adornos Scheinbegriff bildet, kann man sagen, das Fundament, auf 
dem er die weiteren Teile seiner Ästhetischen Theorie aufbaut, obwohl zugegeben werden 
muss, dass die ‚Latte‘ bei der durch die Kunstwerke vollzogenen bestimmten Negation wegen 
                                                 
209  „Kunstwerke verbieten sich durch Autonomie ihrer Gestalt, das Absolute in sich einzulassen, als wären sie 
Symbole. Die ästhetischen Bilder stehen unterm Bilderverbot.“ Adorno, Th. W.: GS 7, 1996, S. 159. 
210 Adorno, Th. W.: GS 7, 1996, S. 199. 
211  Vgl. Scheible, H.: 1983, S. 107ff. 
212  „Wahrheit hat Kunst als Schein des Scheinlosen“; Adorno, Th. W.: GS 7, 1996, S. 199.  
213  Zitiert nach Scheible, H.: 1983, S. 109. 
214  Adorno, Th. W.: GS 7, 1996, S. 200. 
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des Bilderverbots sehr hoch liegt, so dass die bestimmte Negation, wie H. Scheible es treffend 
bemerkt hat, in Gefahr gerät, „ihre Bestimmtheit einzubüssen und abstrakt zu werden“.215  
  
                                                 
215  Scheible, H.: 1983, S. 111. 
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4.3   Autonomie 
4.3.1.  Der begriffsgeschichtliche Faden 
 Als ursprünglich politischer Terminus, bis in die Gegenwart hinein immer noch, wenn auch 
im modernen politischen Diskurs in modifizierter Form und, je nach konkretem Inhalt, mit 
Akzentverschiebung verwendeter Begriff taucht „Autonomie“ zuerst im 5. Jahrhundert auf. 
Im Sprachgebrauch des politischen Diskurses zur Zeit der griechischen Stadtstaaten hatte 
„Autonomie“, mit der man bis dahin im alltäglichen Sprachgebrauch vorwiegend die freien 
Bürger von Sklaven unterschied, dem in diesen Staaten mehr und mehr dominierenden 
gesellschaftlichen Willen zur nationalen Freiheit und Selbstbestimmung Ausdruck verliehen. 
In Abgrenzung zur „Autonomie“ verstand man unter „Heteronomie“ die Fremdherrschaft.216  
Im 17. und 18. Jahrhundert erfuhr der Verwendungsbereich des Autonomiebegriffs eine 
Erweiterung hinsichtlich seiner Übertragung auf die Jurisprudenz im Zusammenhang der 
konfessionellen Diskussionen, sowie auf die Staatslehre,217 und erst mit Kant, der ihn aus dem 
rechts-politischen Bereich übernehmend für die Philosophie adaptierte, fand er den richtigen 
Eingang in die philosophische Terminologie.218 
Es lassen sich mindestens drei Verwendungsformen des Autonomiebegriffs bei Kant 
finden:219  
a) Als politischer Begriff bezeichnet „Autonomie“ in Kants Schrift „Zum ewigen Frieden“ die 
Unabhängigkeit eines Staates von fremder Einmischung, so dass Kraft dieser Unabhängigkeit 
die Bildung und Erhaltung dieses Staates im Inneren auf der Grundlage des 
Dreigewaltenschemas (Legislative, Exekutive, Judikative) nach Gesetzen der Freiheit 
ermöglicht werden soll.220 Autonomie als politischer Begriff hat also einen äußeren Aspekt, 
der sich im Verhältnis der Staaten zu einander, und einen inneren, der sich in der Gestaltung 
einer Gesellschaft nach rechtsstaatlichen Prinzipien ausdrückt. Diese beiden Aspekte bedingen 
sich gegenseitig, so dass ohne die Unabhängigkeit keine autonome Gesetzgebung im 
„Inneren“ gewährleistet werden kann, und ohne die innere autonome Gestaltung ein Staat nur 
seine Souveränität beibehält. 
                                                 
216  Vgl. Pohlmann, R.: 1971, S. 701f. 
217  Ebd.: S. 702ff.  
218  Ebd.: S. 707f. 
219  Vgl. Feil, E.: 1987, S. 44ff. 
220  Ebd.: S. 48. 
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b) In „Kritik der Urteilskraft“ verwendet Kant den Autonomiebegriff, um eine aus seiner Sicht 
entscheidende (die entscheidendste vielleicht) Beschaffenheit der Geschmacksurteile zu 
unterstreichen. Geschmacksurteile haben autonom zu sein, d.h., sie müssen in dem eigenen 
Geschmack des sie fällenden Subjekts gründen,221 denn nur so, wenn „das Subjekt für sich, 
ohne nötig zu haben, durch Erfahrung unter den Urteilen anderer herumzutappen und sich von 
ihrem Wohlgefallen oder Missfallen an demselben Gegenstand zu belehren“222 wird es (das 
Subjekt) in der Lage sein, Geschmacksurteile a priori zu treffen.223 Ästhetisches Urteilen setzt 
mit anderen Worten die Geschmacksautonomie des Subjekts voraus, denn nur dadurch ist es 
ausgeschlossen, dass das ästhetisch urteilende Subjekt die Urteile anderer nachahmt und sich 
in seinem Urteil abhängig macht. Der Urteilskraft selbst bescheinigt Kant nur eine 
Heautonomie,224 eine Selbstgesetzgebung auf sich selbst,225 die keinen Unterschied in der 
Selbstgesetzgebung im Verhältnis zu etwas anderem ausdrückt, sondern nur die 
Selbstgesetzgebung der Urteilskraft in ihren eigenen Überlegungen hinsichtlich der 
gesetzmäßigen Beurteilung des Zufälligen meint.226 Die Heautonomie ist gewiss, wenn man 
die Grenzen ihrer begrifflichen Interpretation erweitert, zugleich, angesichts des Stellenwerts, 
den die Bildung in diesem Zusammenhang bei Kant besitzt, die Abwehr des dressierten, 
vermassten, fremd(markt)gesteuerten Geschmacks. 
c) Als philosophischer Begriff aber taucht Autonomie zu aller erst in „Grundlegung zur 
Metaphysik der Sitten“ auf und zwar im Zusammenhang mit dem elementarsten Grundbegriff 
der Kantschen Ethik, dem Kategorischen Imperativ. Der Ursprung des Kategorischen 
Imperatives, ein schlechthin höchstes Gebot, das sich bei Kant, im Gegensatz zum 
Hypothetischen Imperativ unterschiedlicher Ausprägungen, bei denen eine Handlung im 
Hinblick der dieser Handlung zugrundegelegten Ziele und der Abwägung der Mittel, mit 
denen diese Ziele erreicht werden können bzw. sollen, nicht auf ein bestimmtes Ziel oder 
einen bestimmten Zweck bezieht, sondern allein für sich, als Prinzip der Sittlichkeit, gut ist, 
liegt in der Autonomie, d.h. Freiheit des Willens.227 Nun haben die Gebote, und an vorderster 
Stelle ein solches, das ohne jegliche Bedingungen und unter allen Umständen gelten soll, 
einen Zwangscharakter im Hinblick auf den Willen. Sie nötigen mit anderen Worten den 
                                                 
221  Vgl. Kant, I.: Werke V, 1968, S. 281. 
222  Ebd.: S. 282. 
223  Ebd.: S. 282. 
224  Ebd.: S. 185f. 
225  Vgl. Stegmaier, W.: 1997, S. 120. 
226  Ebd.: S. 120f. 
227  Vgl. Höffe, O.: 2002, S. 133f. 
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Willen und unterwerfen ihn. Wie kann also ein Wille einem Gebot, in diesem Fall dem 
Kategorischen Imperativ, Folge leisten, ohne seine Autonomie, ohne seine Freiheit 
aufzugeben? Kants spektakuläre Lösung dieser Antinomie lautet, dass der Wille sich gerade 
wegen seiner Autonomie, oder aus seiner Autonomie heraus, aus freien Stücken dem 
Kategorischen Imperativ unterwirft (oder unterwerfen soll). Die Nötigung des Kategorischen 
Imperativs ist somit keine, die von Außen kommend die Freiheit des Subjekts verletzen 
würde, sondern sie ist eine solche, die das Subjekt sich selbst durch eigene, in seiner Freiheit 
entspringenden Entscheidung auferlegt: „Der Wille wird also nicht lediglich dem Gesetz 
unterworfen, sondern so unterworfen, dass er auch als selbstgesetzgebend und eben um 
deswillen allererst dem Gesetz (davon er selbst sich als Urheber betrachten kann) unterworfen 
angesehen werden muss“.228 In dieser Bestimmung der Freiheit des Willens kommen zwei mit 
einander verflochtene Bedeutungen des Freiheitsbegriffs der Neuzeit zum Ausdruck:229 Eine 
negative, sich auf die Fremdbestimmung und die Unabhängigkeit von ihr beziehende, die zur 
Selbstbestimmung führen soll, und eine positive, die in der Fähigkeit zur eigenen 
Gesetzgebung besteht. Dieser Autonomiebegriff liefert das Fundament zum 
Autonomiediskurs in der Ästhetik überhaupt. 
d) Der Autonomiebegriff in der Ästhetik des 18. Jahrhundert hat seinen Ursprung zudem in 
den Bestimmungen, die sich aus Kants Analytik des Schönen ergeben hatten. In „Kritik der 
Urteilskraft“ hatte Kant den Gegenstand der ästhetischen Urteilskraft mit drei Eigenschaften 
belegt: ohne alles Interesse, ohne Begriff und ohne Vorstellung eines Zwecks.230 Diese 
Eigengesetzlichkeit des Schönen, obwohl sie bei Kant dem Gegenstand an sich nicht 
zukommt, sondern nur im subjektiven Urteil so erscheint, beinhaltet im Kern die Autonomie 
verstanden als Freiheit von heteronomen Zwecken.231 Sehr weit aufgefasst und hergeleitet 
bedeutet dies: „Wenn das Begehrungsvermögen diejenige Fähigkeit des Menschen ist, die auf 
der Seite des Subjekts eine auf dem Prinzip der Profitmaximierung gründende Gesellschaft 
ermöglicht, dann umschreibt der Kantsche Grundsatz auch die Freiheit der Kunst gegenüber 
den Zwängen der entstehenden bürgerlich-kapitalistischen Gesellschaft. Das Ästhetische wird 
konzipiert als ein Bereich, der herausgenommen ist aus dem alle Lebensbereiche 
durchherrschenden Prinzip der Profitmaximierung“.232  
                                                 
228  Kant, I.: Werke IV, 1968, S. 431. 
229  Vgl. Höffe, O.: 2002, S. 67f. 
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Warum taucht aber die Autonomie, die bei Kant eine Domäne der praktischen Vernunft 
darstellt, und da, wo die ästhetischen Urteile bei Kant eigentlich zuhause sind, nämlich bei der 
Urteilskraft, obwohl hier nicht das Kunstwerk, sondern die Geschmacksurteile den 
Gegenstand der Untersuchung bilden, im Grunde genommen nur dem Subjekt vorbehalten ist, 
im Ästhetikdiskurs des 18. Jahrhundert auf ? Was konnte das Motiv dafür gewesen sein? 
Ein mögliches wäre, dass durch die Hineinnahme des Autonomiebegriffs die endgültige 
Loslösung der Kunst von der Theologie besiegelt und damit dem Säkularisierungsprozess der 
Kunst der entscheidende Schub verliehen werden sollte,233 denn die vielleicht direkteste Folge 
dieser Hereinnahme war, dass dadurch eine Gewichtsverlagerung zugunsten des Subjekts der 
Kunst, als Quelle dieser Autonomie, stattfand. Damit war die Kunst nicht mehr auf normative 
Quellen theologischer Art angewiesen. Ihr Legitimation und ihr Anspruch auf Wahrheit 
konnten jetzt dank der enormen begrifflich-inhaltlichen Reichweite des Autonomiebegriffs in 
der Kunst selbst, ohne die Zuhilfenahme kunstfremder Mittel begründet werden. 
Ein anderes mögliches Motiv ergäbe sich aus der sogenannten „Ontologie“ der Kunst, die, 
obwohl in ihren Kernelementen tief in der Tradition verankert, in modifizierter Form erst zu 
Beginn der Aufklärung in der Kunsttheorie als unbestreitbar galt. Diese „Ontologie“ 
beinhaltete eine dreigeteilte Konstellation: a) Kunst als Nachahmung b) Kunst als Werk des 
Genies und schließlich c) Kunst als Realisierung des Ideals der Schönheit.234  
Dieser Konstellation lag das Selbstverständnis von Kunst als Erkenntnis zugrunde, wenn auch 
die Kunst sich meistens damit bescheiden musste, sinnliche Erkenntnis zu sein. Nichts desto 
trotz musste begründet werden, worin das Erkenntnisvermögen der Kunst entsprang, zumal 
die Kunsttheorie während der Aufklärung mehr und mehr, insbesondere bei Schiller und den 
Frühromantikern, den Geltungsanspruch der Wahrheit der Kunst erweiterte, so dass diese 
Wahrheit nach und nach als eine zwar mittels sinnlicher Darstellung erschienene, aber dem 
Geist entsprungene angesehen wurde. Als philosophische Wahrheit kam die Wahrheit der 
Kunst nicht in Frage, denn die Kunst operierte ja nicht mit Begriffen, als Korrelat zur 
philosophischen Wahrheit aber allemal. Die Übertragung der Autonomie half, den Anspruch 
der Kunst, Erkenntnis zu sein, aufrecht zu erhalten,235 was dadurch geschah, dass man in 
jedem Teil aus der vorhin genannten Dreierkonstellation der Autonomie nachging und sie 
nachwies.  
                                                 
233  Vgl. Wolfzettel, F.: 2000, S. 432. 
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Was die Nachahmung betraf, so grenzte man sie in der Kunst von der Nachahmung 
handwerklicher Art ab. Die Nachahmung in der Kunst sah man nicht als eine bloße 
Wiederholung der Natur an, sondern begriff sie als Nachahmung der in der Natur Gestalt 
annehmenden schöpferischen Kraft Gottes. Wie Gott die Natur erschuf, so erschafft sie der 
Künstler durch seine spezifische Nachahmung noch einmal. Dafür muss aber das Subjekt der 
Kunst, der Künstler, ein freies, über alltägliches Leben erhabenes Wesen sein, was bei 
handwerklicher Nachahmung keine Voraussetzung ist, denn um eine vorgegebene Natur, so 
die Argumentation, ohne Kreativität, und vor allem ohne die gesonderte schöpferische Kraft, 
die den Künstler auszeichnet und ihn zugleich zur kunsteigenen Nachahmung befähigt, 
wiedergeben zu können, ist die Autonomie nicht unbedingt erforderlich.236 
Hinsichtlich des Genies, trotz der Kontroverse darüber, was denn letztendlich sein Ursprung 
sei, ob Naturgabe oder Fleiß, herrschte in allen Lagern Übereinstimmung darüber, dem Genie 
aufgrund göttlicher Einwirkung, die in ihm das Wahrnehmungs- und Darstellungsvermögen 
steigert, die Fähigkeit zu tieferen Einsichten als Quelle der Inspiration und schöpferischen 
Könnens anzuerkennen.237 Es wundert daher nicht, dass es sich bei dem Genie mit dem ihm 
eigentümlichen Schaffensvermögen um jemanden handeln musste, der im Zwang des Alltags 
nicht verstrickt war, und dessen Verstand und Wahrnehmungsvermögen über Alltagsverstand 
und -wahrnehmung hinausging.  
Auch wies man in der Realisierung des Ideals der Schönheit dieselbe Autonomie nach. Dieses 
Ideal, abgesehen davon, wie unterschiedlich die Auffassungen über seine Beschaffenheit im 
Detail auch waren, wurde letztendlich als ein qualitativer Sprung in dem Schaffensprozess des 
Genies betrachtet. Das Genie ahmt auf seine besonders geartete Weise die Natur nach und 
stellt sie so dar, als gäbe es sie zum ersten Mal. Das so zustande gekommene Kunstschöne 
steht aber nicht isoliert und allein für sich dar, sondern es antizipiert an der Idee der 
Menschheit, und sie ihrerseits kommt als Dargestellte in ihm vor.238 Wäre Kunst keine 
autonome Wesenheit, wäre sie unmöglich dieser Darstellung fähig. 
Auffallend an diesem Begründungsmuster der Autonomie ist erstens der Versuch, die Kunst 
als Etwas darzustellen, das über die alltägliche Lebenspraxis und die mit ihr verbundenen 
Ziele und Zwecke erhaben ist und seinen Ort nicht in dem die Gesellschaft durchdrungenen 
Selbsterhaltungsprinzip hat, eine Vorstellung, zu der Kant in „Kritik der Urteilskraft“ nahezu 
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die theoretische Vorlage geliefert hatte, auch wenn sie einer inhaltlichen Umdeutung und 
Uminterpretierung bedürfte, wollte man über die Grenzen der subjektzentrierten Formästhetik 
Kants hinausgehen, die aber trotzdem die Überzeugung untermauerte, die der Kunst einen 
Sonderstatus jenseits der zweckrationalen Lebenspraxis in der Gesellschaft zuerkannte.  
Zweitens geht hierbei die Bestrebung dahin, die Autonomie der Kunst allein aus der Kunst 
selbst heraus zu begründen, womit jedoch ein wichtiger Aspekt, nämlich das geschichtlich 
Gewordene an der Autonomie der Kunst außer acht gelassen wird, denn die Autonomie der 
Kunst kann in ihrer vollen begrifflichen Bandbreite dann begriffen werden, wenn man sie als 
eine durch gesellschaftliche Entwicklung forcierte und bedingte Erscheinung versteht.239 
Die gesellschaftliche Genese der Autonomie der Kunst kann man einmal, von der Objektsseite 
her, in dem klassenspezifisch gebundenen Status der Kunst begründen, die dem Hof und 
Bürgertum als Spiegelbild einer freien und sich selbst verpflichtenden Herrschaft diente.240 In 
der Autonomie der Kunst erblickte die politische Herrschaft ein Muster der Beschaffenheit 
ihrer eigenen Macht. Die Befreiung der Kunst aus ihrer kultischen Zwangsjacke und die 
Säkularisierung des Ästhetischen241 hatten die Hindernisse beseitigt, die die Vereinnahmung 
der Kunst als Klassensymbol verhinderten. Neben der Selbstlegitimation und 
Selbstverherrlichung der politischen Herrschaft spielte die Intention eine wichtige Rolle, das 
profan gewordene Ästhetische freizusetzen, um es unter Kontrolle zu bringen.242  
Dieses Erklärungsmodell ist in der Hinsicht defizitär, weil es dem kritischen Potential, das die 
Kunst in allen ihren Epochen auszeichnet, nicht Rechnung trägt. Manch eine, von der 
Herrschaft vereinnahmte Kunst erweist sich beim näheren Hinsehen als die größte Kritik an 
der Herrschaft selbst. Nichts desto trotz hat dieses Modell insofern die Wahrheit auf seiner 
Seite, als es die Autonomie der Kunst als eine in den klassenspezifischen Spannungen 
entsprungene Erscheinung betrachtet, an der die Male der Herrschaft ablesbar sind. 
Von der Subjektseite her kann die gesellschaftliche Genese des Autonomiegedankens damit 
erklären werden, dass man sich der Stellung des Künstlers in der modernen Arbeitsteilung, die 
                                                 
239  Bürger behandelt in seinem aufschlussreichen Aufsatz „Zum Problem der Autonomie der Kunst in der 
bürgerlichen Gesellschaft“ (Bürger, P.: 1974, S. 49-57) insgesamt drei theoretische Ansätze, die sich vor dem 
Hintergrund einer materialistischen Erklärung am Autonomiebegriff versuchen. In der vorliegenden Arbeit 
werden nur zwei Ansätze, unter kritischem Vorbehalt versteht sich, herangezogen, denn der dritte, in dem 
oben genannten Aufsatz behandelte Ansatz, der den Autonomiebegriff unter veränderten gesellschaftlichen 
Bedingungen hinsichtlich des Auftrags- und Vermarktungsmechanismus der Kunst erläutert, hat, trotz der in 
ihm selbstverständlich enthaltenen wahren Momente, nur eine, wenn nicht begrenzte, so doch spezifische 
Reichweite.  
240  Vgl. Bredekamp, H.: 1972, S. 92. 
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sich im 18. Jahrhundert, obwohl in ihren Anfängen, unaufhaltsam etablierte, und der daraus 
sich ergebenden Diskrepanz zwischen der auf dem handwerklichen Status ihrer Produkte 
beharrenden und daher feudal gefärbten künstlerischen, und der neuen kapitalistischen 
Produktionsweise, die der feudalen Produktionsweise insofern diametral entgegengesetzt war, 
als dass sie eine Arbeitsteilung schuf, die die Trennung der Produzenten von den 
Produktionsmitteln voraussetzte, bewusst wird.243 War für die Produzenten die Trennung von 
den Produktionsmitteln gleichbedeutend mit dem Verlust ihrer Autonomie, so erschien das 
Kunstwerk, da das Genie zu dessen Produktion die handwerkliche Tradition fortsetzend die 
Teilnahme an der neuen Arbeitsteilung und Produktionsweise verweigerte, gerade wegen 
seiner Nichtverstrickung in der herrschenden Produktionsweise als von den Zwängen und 
Zielsetzungen der letzteren unberührt und über sie erhaben.244 Das Genie und sein Werk 
situierte man jenseits von gesellschaftlicher Alltäglichkeit und Zweckmäßigkeit, die zu 
Elementarnormen in der sich entwickelnden Warenwirtschaft emporgestiegen waren, denn sie 
trotzten ihr, indem sie sich ihren Normen nicht unterwarfen. 
Der Autonomiegedanke offenbart zusammengefasst zwei Momente:245 Einen wahren, der 
darin besteht, dass die sich ihrer kultischen und religiösen Fesseln entledigte Kunst spätestens 
zu Beginn des 18. Jahrhundert ein Dasein führt, von dem man nicht auf seine Funktion und 
seinen Stellenwert innerhalb der zweckrationalen Logik der Warenwirtschaft schließen kann. 
Kunst scheint dem universalen Selbsterhaltungsprinzip den Dienst verweigern zu wollen.  
Das falsche Moment an dem Autonomiegedanken lautet jedoch, dass er nicht der Tatsache 
Rechnung tragen will, dass die Autonomie der Kunst Spuren ihrer gesellschaftlichen 
Vermittlung aufweist, die zur Kunst einerseits als Herrschaftsinstrument zurückführen, mit 
dem Macht demonstriert und in ihrer Identität bestätigt werden sollte, auch wenn dieser 
Aspekt nicht verabsolutiert werden darf, da sonst jene dialektische Essenz, kraft derer 
Kunstwerke ob der geschichtlichen Handschrift der Macht und Herrschaft an ihnen gerade der 
Herrschaft opponieren, droht, außer acht gelassen zu werden, und die andererseits nachweisen, 
dass gerade das Autonome an der Kunst selbst im Auswendigen, im Heteronomen entspringt, 
in einem gesellschaftlichen Umbruch, der als Antithese zur feudalen Gesellschaft das Gesicht 
der Neuzeit prägt. 
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4.3.2.  Adornos Autonomiebegriff 
4.3.2.1 Genese und Kritik 
Die Genese der Autonomie der Kunst ist für Adorno zuerst in der Trennung der geistigen von 
der körperlichen Arbeit, der ‚Ursünde‘ der Kultur begründet.246 Als Folge dieser Trennung 
fallen geistige und körperliche Arbeit auseinander, eine Entwicklung, von der Adorno sagt, 
dass ihr die Kunstwerke ihr Dasein verdanken.247 Die Betonung dieser Trennung als 
ursprüngliche Ursache für das Zustandekommen der autonomen Kunst wiederholt sich in ÄT 
in ihrer vollen Plausibilität: „Hinfällig sind Kunst und Kunstwerke, weil sie, nicht bloß als 
heteronom abhängige, sondern bis in die Bildung ihrer Autonomie hinein, welche die 
gesellschaftliche Setzung arbeitsteiligen und abgespaltenen Geistes ratifizieren, nicht nur 
Kunst sondern auch ein dieser Fremdes, Entgegengesetztes sind (Hervorhebung von mir)“.248 
Man kann davon ausgehen, dass Adornos Vorstellung von der Genese der Autonomie der 
Kunst ein grundsätzliches Schema zugrunde liegt, in dem auf der einen Seite die materielle 
Produktion, die sich in der Herstellung von Waren und Gütern erschöpft, ihren Platz hat, und 
auf der anderen Seite die immaterielle Produktion oder die ideelle Produktion als 
gattungsspezifische Bezeichnung für all das, was mit der körperlichen Arbeit als dominante 
Form der materiellen Produktion nicht zusammenfällt, situiert ist. War die Sphäre der 
materiellen Produktion eine des Körpers und der Hand, so ist die der ideellen Produktion eine 
des Geistes. Ideelle Produktion bringt Erzeugnisse des Geistes hervor, und gerade wegen der 
oben erwähnten Trennung erscheinen diese Erzeugnisse, zu denen Kunst immer schon gezählt 
hat, als über die Logik der Zweckmäßigkeit, die die materielle Produktion überhaupt definiert, 
erhaben. Man sieht, dass die Autonomie der Kunst hier aus dem geschichtlichen Status der 
Kunst vor dem Hintergrund der Entstehung der Kultur hergeleitet wird, d.h. von der 
Objektseite her. Die Autonomie der Kunst wird zwar nicht undifferenziert mit ihrer Funktion 
                                                                                                                                                        
245  Vgl. Bürger, P.: 1974, S. 63. 
246  Vgl. Adorno, Th. W.: GS 10.1, 2003, S. 20. Magie, die Urform der Kunst, ist in ihrer institutionalisierten 
Form selbst ein Produkt dieser Arbeitsteilung. Die Verflechtung zwischen Magie und Kunst und die 
Bestrebung der Letzteren, sich von ihrer Urform zu lösen, eines der Grundmotive der autonomen Kunst für 
Adorno, wird an einer Stelle in ÄT plausibel dargelegt: „Die Rede vom Zauber der Kunst ist Phrase, weil 
Kunst allergisch ist gegen den Rückfall in Magie. Sie bildet ein Moment in dem Prozess der von Max Weber 
so genannten Entzauberung der Welt, der Rationalisierung verflochten; alle ihre Mittel und 
Produktionsverfahren stammen daher.“ Adorno, Th. W.: GS 7, 1996, S. 86.  
247  Vgl. Adorno, Th. W.: GS 13, 2003, S. 80. 
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als Herrschaftssymbol in Verbindung gebracht, wohl aber wird auf die Schuld der Kunst 
hingewiesen, die sich schon in der Herausbildung ihrer Autonomie andeutet. 
Dass die Autonomie der Kunst in der Neuzeit auch darin begründet ist, dass auf einer 
überholten Produktionsweise, nämlich der handwerklichen beharrt wird, vermag eine Stelle 
aus ÄT verdeutlichen, die die Bedeutung der Technik in den Kunstwerken reflektiert: „Alle 
künstlerischen Verfahrungsweisen, die das Material formen und von ihm sich leiten lassen, 
rücken retrospektiv unter dem technologischen Aspekt zusammen, auch jene, die von der 
handwerklichen Praxis mittelalterlicher Güterproduktion noch nicht sich trennten, mit der, aus 
Widerstand gegen die kapitalistische Integration, Kunst die Verbindung nie gänzlich abbrach 
(Hervorhebungen von mir)“.249 Was Adorno hier als Widerstand bezeichnet, ist kein anderer 
als der, welcher in der Weigerung der Kunst zum Ausdruck kam, die neue Arbeitsteilung und 
damit die neue Produktionsweise zu Beginn der Neuzeit zu bejahen und zu übernehmen, 
weshalb sie auf ihrer Produktionsweise aus der feudalen Zeit bestand.  
Diese beiden Aspekte verdeutlichen, davon abgesehen, wie differenziert sie bei Adorno 
vorkommen und welche unterschiedlichen Gewichtungen sie bei Adorno erhalten, vor allem 
die Tatsache, dass Adorno die Autonomie der Kunst als ein geschichtlich gewordenes 
Phänomen begreift und an ihrer gesellschaftlichen Vermittlung festhält, worin gleichzeitig 
seine Kritik der Autonomie begründet ist, wenn die Kunst in die Versuchung gerät, die Spuren 
der gesellschaftlichen Vermittlung ihrer Autonomie zu verwischen. Mit der Kritik an der 
Autonomie der Kunst schlägt noch einmal die Stunde der Phantasmagorie. Ihre Thematik ist 
von solch einer sensiblen Bedeutung für Adorno, dass er ihr in „Versuch über Wagner“ ein 
ganzes Kapitel widmet. Das mehr der Reklame ähnliche Werk Wagners bietet sich hierbei 
Adorno als aussagefähigstes Beispiel. 
Das Dilemma besteht aber zunächst, oder besser gesagt grundsätzlich darin, dass die 
Autonomie der Kunst sich einerseits ohne die Verwischung oder Verdeckung der Produktion 
nicht denken lässt,250 dass aber andererseits dieses konstitutive Moment an der Herausbildung 
der Autonomie selbst wiederum problematisch wird.251 Durch die „Abschüttelung ihrer 
kultischen Funktion und ihrer Nachbilder“252 hatte die Kunst im Zeitalter der Moderne ihre 
Autonomie erlangt. Das Leitmotiv dabei entsprang in der Idee des Humanismus,253 dem die 
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Kunst die Treue hielt, indem sie der Logik der Zweckrationalität eine Absage erteilte. Allein 
in ihrer Weigerung, den ästhetischen Produktionsprozess nach dem Muster der modernen 
Arbeitsteilung zu gestalten, klang die humanistische Idee als „Widerstand gegen 
kapitalistische Integration“254 durch. Diese Entwicklung stattete aber die Kunst mit einer 
Aura, mit einer „Magie“255 aus, durch die jegliche Vermittlungsspuren, die zur Kunst als 
Gemacht führten, ausradiert wurden. Dadurch wurde das bruchlose Ansichsein des Scheins als 
Konstituens nicht nur peinlich, „weil das bruchlose Ansichsein, dem das reine Kunstwerk 
nachhängt, unvereinbar ist mit seiner Bestimmung als ein von Menschen gemachtes und 
dadurch a priori mit der Dingwelt Versetztes“,256 sondern der Schein begab sich in gefährliche 
Nähe zur Ware.257 Wie die Ware, in der die menschliche Arbeit wegen des Verdikts des 
Tauschwerts über sie nicht zu erkennen ist (weshalb die geschlossene Form, in welcher die 
Ware erscheint, ihr bruchloses Ansichsein, möchte man beinahe sagen, ideologisch ist, denn 
kraft des Tauschwerts, der die Spuren der menschlichen Arbeit tilgt, präsentiert sich die Ware 
als unmittelbare Wesenheit), genauso tendiert die Kunst unter dem Aspekt ihrer Autonomie 
dazu, dass die in jedem Kunstwerk enthaltene menschliche Arbeit für das Bewusstsein 
unerreichbar bleibt.258 Wie die Ware präsentiert sich die Kunst als eine unmittelbare 
Wesenheit und stachelt damit die Illusion an. 
Damit kein Missverständnis entsteht: Adorno meint mit seiner Kritik der Autonomie der 
Kunst keineswegs, dass an den Kunstwerken die Spuren ihrer Produktion hinterlassen werden 
sollten. Die Geschlossenheit gehört zur ‚Essenz‘ der Kunst als Schein.259 Die Teilhabe der 
Kunst an der Wahrheit ist in schicksalhafter Weise verflochten mit der „Vollendung ihres 
Scheincharakters“.260 Kunst kann auf diese Geschlossenheit nicht verzichten, denn die 
Kunstwerke neigen sonst dazu, zu bloßen Dingen zu verkommen. Erinnert sei in diesem 
Zusammenhang an die schon erwähnte Kritik Adornos im zweiten Teil des vierten Kapitels 
der vorliegenden Arbeit hinsichtlich der Bestrebung der modernen Kunst, dem Schein eine 
totale Absage zu erteilen.  
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Von ihrer Kritik abgesehen, werden Versuche solcher Art, zu denen Adorno auch die 
romantische Ironie zählt,261 die es darauf angelegt haben, „den hermetischen 
Immanenzzusammenhang der Werke durch unverhohlene Eingriffe zu durchlöchern“,262 
indem sie, wie im Fall der romantische Ironie, „die reine Immanenz der Kunstwerke, die sie 
ins Extreme trieb“263 einschränkten, „durch den Autor als Kommentator, durch Ironie, durch 
Stoffmassen, die kunstvoll vorm Eingriff der Kunst behütet wurden“264, und damit eine 
Sabotage des Phantasmagorischen an den Werken betrieben,265 nur am Rande erwähnt. Mit 
seiner Kritik der Autonomie der Kunst zielt Adorno auf etwas anderes ab.  
Im zweiten Teil des vierten Kapitels der vorliegenden Arbeit wurde die Phantasmagorie unter 
dem Aspekt der Kultur behandelt. Den Erläuterungen in der oben erwähnten Stelle lag die 
Annahme zugrunde, dass die Kultur, deren antinomische Struktur und repressiver Charakter 
für Adorno umrisshaft anhand einer zusammengefassten Darlegung des Kulturverständnisses 
Adornos erläutet wurde, von dem strategischen Interesse geleitet wird, dass der Ruf nach 
Befreiung im Applaus verhallt. Dabei wurde die phantasmagorische Schuld der Kunst in der 
Suggestion einer ideellen Scheinwelt geortet, wo eine privative ‚Versöhnung’, Ersatz der zur 
emanzipatorischen Umwälzung der Gesellschaft notwendigen Praxis, stattfindet.266 Zum 
besseren Verständnis des Sachverhaltes, wie in etwa der Mechanismus aussehen könnte, der 
eine privative Versöhnung ermöglicht, wurde das Erklärungsmuster aus dem Freudschen 
Modell der Kulturtheorie herangezogen. Die Phantasmagorie unter dem Autonomieaspekt 
aber fragt eher danach, wie der Schein beschaffen sein muss, damit er die Illusion stiften kann. 
Mit anderen Worten liegt hier der Akzent auf der „Erscheinung des Produkts“267 selbst. Das 
Produkt spendiert Trost,268 von ihm ist „der Begriff der Illusion als der absoluten Wirklichkeit 
des Unwirklichen“269 nicht wegzudenken, und nebenbei befriedigt es als Ware „die 
Bedürfnisse des Kulturmarktes“,270 indem es „die bilderarme Welt der Bürger“271 mit Bildern 
ausstattet. Um dies alles aber bewerkstelligen zu können, muss es, wie vorhin erwähnt, die 
                                                 
261  Vgl. Adorno, Th. W.: GS 7, 1996, S. 157. 
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266  Nichts anderes kann Adorno im Sinn gehabt haben, wenn er der Existenz der Kunstwerke, auch die Radikalen 
nicht ausgenommen, entgegenhält, sie befestige die Sphäre von Geist und Kultur. Vgl. Adorno, Th. W.: GS 7, 
1996, S. 348. 
267  Adorno, Th. W.: GS 13, 2003, S. 82. 
268  Ebd.: S. 83. 
269  Ebd.: S. 86. 
270  Ebd.: S. 87. 
4 Ästhetische Theorie 
 
122 
Spuren, die zu ihm als ein Gemachtes führen, beseitigen. Es muss als eine der Ware ähnliche 
Wesenheit erscheinen, „als sich selbst Produzierendes“.272 Daran knüpft Adorno die aus der 
Autonomie der Kunst resultierende Phantasmagorie: „Die Vollendung des Scheins ist 
zugleich die Vollendung des illusionären Charakters des Kunstwerks als eines Wirklichen sui 
generis, das im Bereich der absoluten Erscheinung sich konstituiert, ohne jedoch auf die 
Abbildlichkeit zu verzichten“.273 Die Bedingung für die Schaffung einer Scheinwelt muss im 
Werk selbst angelegt sein. Nur wenn die Kunstwerke die Illusion exemplarisch zuerst sich 
selbst angetan haben, können sie sie dem Bürger antun, denn keine zur Ideologie 
emporgestiegene Illusion, die vor der konsistenten Geschlossenheit gefeit wäre. 
Nun kann man es den Kunstwerken nicht ansehen, inwieweit sie sich, mit Adornos Worten, 
bei der Vollendung ihres Scheincharakters der Ideologie schuldig machen. Auch im Fall von 
Wagner basiert Adornos Analyse nicht auf einer Reihe von allgemeinen Ist-Aussagen. Den 
phantasmagorischen Charakter an Wagners Werk sucht Adorno durch eine immanente 
Analyse der technischen Kategorien der Wagnerschen Oper zu verdeutlichen,274 als stellte er 
die verschiedenen Teile eines Puzzles zusammen, immanente Kritik der Werke also nicht nur, 
um das Wahre an den Werken zum Leben zu erwecken, sondern auch, um dem Unwahren 
nachzuspüren. Auch die moderne Kunst bleibt bei Adorno hinsichtlich der Autonomie von 
Kritik nicht verschont. Erinnert sei an Adornos Kritik, die sich gegen die Tendenz in der 
modernen Kunst richtet, dem Schein eine totale Absage zu erteilen. Ist für die bürgerliche 
Kunst à la Wagner die Autonomie der Kunst der Augenblick der vollkommenen affirmativen 
Verdinglichung der Kunstwerke und ihrer restlosen Anpassung an die (Kultur)Ware, so führt 
auch die Negation der autonomen Beschaffenheit der Kunst, die Auslöschung ihrer 
Autonomie,275 durch die Avantgarde, wenn auch von vollkommen andersartigen Motiven 
getrieben, zu einer Verdinglichung der Kunstwerke, die am Ende nur bloße Dinge hinterlässt, 
der Preis jenes „Moment(s) der Blindheit“, das Adorno an der Autonomie der Kunst 
auszumachen glaubt.276 
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4.3.2.2 Bestimmungen der Autonomie  
Das erste und zugleich grundlegende Merkmal der Autonomie der Kunst für Adorno 
entstammt dem Kantschen Autonomiebegriff, wie Kant ihn in seinem System der praktischen 
Vernunft integriert hat. Allein an dem häufig verwendeten Ausdruck „Autonomieprinzip“277 
in ÄT wird dies mehr als erkennbar. Das „Autonomieprinzip“ für sich genommen ist zunächst 
ein Kompositum. Wenn man dieses Kompositum in seine Bestandteile zerlegt, ergibt sich die 
Formulierung „das Prinzip der Autonomie“ und diese Formulierung kommt bei Kant in 
„Grundlegung zur Metaphysik der Sitten“ wortwörtlich vor. Dort heißt es: „Ich will also 
diesen Grundsatz das Prinzip der Autonomie des Willens im Gegensatz mit jenem anderen, 
das ich deshalb zur Heteronomie zähle, nennen“ (Hervorhebung von mir).278 Der autonome 
Wille verfügt nach Kant über die Freiheit als Selbstbestimmung. Dank dieser Freiheit gibt der 
autonome Wille die Gesetze seines Handelns sich selbst, so dass dabei eine fremdbestimmte 
Mitwirkung, wie für den heteronomen Willen der Fall, ausgeschlossen ist.  
Diese Adaption des Kantschen Autonomiebegriffs bei Adorno ist indess nicht zufällig, denn 
das Vermögen zur Selbstgesetzgebung zeichnet bei Adorno die Kunst aus. Kunst ist für 
Adorno gewiss kein Wille im Kantschen Sinne, trotzdem sieht Adorno die Kunstwerke als 
Subjekte an. Sie besitzen zwar kein unmittelbares Leben wie die Menschen,279 aber ihre 
Autonomie macht aus ihnen Subjekte mit menschlichen Merkmalen: „Sie sprechen, 
schweigen, klagen an, verstummen, opponieren, erheben Anspruch und - die Urmetapher der 
Subjektivität: Sie schlagen die Augen auf. So ist durch den gesamten Kontext in Adornos 
Ästhetik das emphatische Verständnis der Autonomie im Sinne zurechnungsfähige 
Subjektivität nahegelegt“.280  
Sind aber Kunstwerke autonome Subjekte, so kann gefragt werden, 
a) gegen welche Fremdbestimmung sich diese Autonomie richtet und wogegen sich das 
Subjekt kraft seiner Autonomie wehrt, 
b) worin sich diese Autonomie konkret ausdrückt, 
c) wie diese Autonomie in der ästhetischen Praxis bewerkstelligt wird. 
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a) Man kann die Autonomiebestrebung der Kunst einmal darin begründet sehen, dass Kunst 
dadurch versucht, ihre eigene Sphäre zu konstituieren und diese Sphäre zugleich gegenüber 
anderen Bereichen der immateriellen Produktion wie Wissenschaft und Philosophie usw. 
abzugrenzen. Damit ist zwar ein Aspekt genannt, der Wahrheit beansprucht, der aber von 
sekundärer Bedeutung ist. Wogegen sich die Kunst durch ihre Autonomie wehrt, liegt tiefer. 
Darüber heißt es in ÄT: „Kunst negiert die der Empirie kategorial aufgeprägten 
Bestimmungen und birgt doch empirisch Seiendes in der eigenen Substanz (Hervorhebung 
von mir)“.281 Nun fragt sich aber, um welche Bestimmungen es sich handelt und warum Kunst 
diese Bestimmungen denn negiert?  
Bei diesen Bestimmungen handelt es sich um solche, die sich aus dem Identitätszwang 
ergeben. Durch die Negation dieser Bestimmung, und dadurch, dass die Kunst die Elemente 
aus der empirischen Welt mit einer neuen Identität ausstattet, schlägt sich die Kunst auf die 
Seite dessen, was durch den Identitätszwang unterdrückt wird: „Ästhetische Identität soll dem 
Nichtidentischen beistehen, das der Identitätszwang in der Realität unterdrückt“.282 Kraft ihrer 
Autonomie wehrt sich also die Kunst gegen die Fremdbestimmung der vom Identitätszwang 
sekundierten Naturbeherrschung. Die Naturbeherrschung unterwirft die Empirie dem Gesetz 
der Zweckrationalität. Jedes Element der empirischen Welt dient ihr als Mittel zur Erreichung 
dessen, was die zweckrationale Maxime vorgegeben hat. Wie ein Sultan herrscht sie im 
Harem der Dinge, und sein gleich machender, die Differenzen liquidierender Blick entwürdigt 
und entstellt alles, was er streift.283  
Als einer der ersten war Marx auf dieses Phänomen aufmerksam geworden. In seinen 
„Ökonomisch-Philosophischen Manuskripten“ deutet er an, was die blinde Naturbeherrschung 
als entfremdete Arbeit mit der Natur, d.h. der empirischen Welt veranstaltet. Durch die 
entfremdete Arbeit wird die Natur als „Leib des Menschen“ ihm entfremdet,284 denn in der der 
entfremdeten Arbeit zugrundeliegenden Produktionslogik erscheint alles, die Natur 
inbegriffen, als Mittel.  
Kunst erteilt diesem Prinzip eine Absage, denn ihre Autonomie befähigt sie, ihr Handeln nicht 
nach dem zweckrationalen Prinzip zu gestalten und dadurch den Zirkel des Identitätszwangs 
zu durchbrechen, so dass jedes aus der empirischen Welt bearbeitete Element die Entfaltung 
                                                 
281  Adorno, Th. W.: GS 7, 1996, S. 15. 
282  Ebd.: S. 14. 
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erfährt, die das Nicht-Identische an ihm zum Leben erweckt. Das ist die Quintessenz der 
Autonomie der Kunst: „Indem sie sich als Eigenes in sich kristallisiert, anstatt bestehenden 
gesellschaftlichen Normen zu willfahren und als gesellschaftlich nützlich sich zu 
qualifizieren, kritisiert sie die Gesellschaft, durch ihr bloßes Dasein“.285  
Dafür stellt sie zuallererst etwas Grundsätzliches auf den Kopf, indem sie „das Verhältnis des 
Artefakts zur empirischen Welt als Gegenstand (traktiert)“.286 Damit wird mehr als deutlich, 
dass Adorno mit der „Absage der Kunst an die Empirie“287 nicht etwa die Absage an die 
empirische Welt an sich und allgemein wird gemeint haben können, sondern mit der Empirie 
sind vielmehr die gesellschaftliche Realität288 und hauptsächlich das in ihr waltende 
Identitätsprinzip gemeint, das die Elemente, aus denen sich die empirische Realität 
zusammensetzt, zugunsten der zweckrationalen Logik unterwirft und unterdrückt. Vor diesem 
Hintergrund leuchtet es ein, warum Adorno meint, die Idee der Freiheit sei ästhetischer 
Autonomie verschwistert.289 
b) Unter Punkt a) ist bereits angedeutet, dass die Autonomie der Kunst sich in erster Reihe 
in einem besonderen Verhältnis der Kunst zur empirischen Welt ausdrückt. Dieses Verhältnis 
war durch die Besonderheit gekennzeichnet, dass die Kunst dem Prinzip, mit dem in der 
gesellschaftlichen Realität die Elemente (die Natur überhaupt) zum Mittel degradiert werden, 
eine grundsätzliche Absage erteilt, indem sie ihr Verfahren darauf anlegt, dass sie jedem 
Element, das sie der empirischen Realität entnimmt, Gerechtigkeit widerfahren lässt, so dass 
das Besondere (die einzelnen Elemente) dem Allgemeinen (dem Werk) nicht als Mittel dient, 
sondern seine Selbstständigkeit behalten und sie im Werk entfalten kann, womit Kunst, notiert 
Adorno, an das Theologumenon erinnert, „dass im Stande der Erlösung alles sei, wie es ist 
und gleichwohl alles ganz anders“.290 In jedem Werk ist damit das Verhältnis zwischen dem 
Besonderen und Allgemeinen korrigiert und zugleich richtig gestellt. Daher hat „der 
dialektische Satz, das Besondere sei das Allgemeine... sein Modell an der Kunst“,291 denn im 
Kunstwerk verschwindet die Divergenz zwischen Allgemeinem und Besonderem (freilich 
nicht durch die nivellierende Gewalt der Synthese), in der Adorno den Keim der Unfreiheit 
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erblickt.292 Die misanthrope Haltung der Kunst der empirischen Realität gegenüber ist, wie 
man sieht, eine erhabene.293 
 Damit ist die Grundtendenz im Verhältnis der Kunst zur Empirie und der empirischen 
Realität zwar beschrieben, die Beschreibung ist aber indessen allgemein. Es wäre durchaus 
berechtigt, danach zu fragen, wie das oben angesprochene Verhältnis beim genaueren 
Hinsehen gestaltet ist.  
Dieses Verhältnis ist zunächst dadurch gekennzeichnet, dass die Kunst das in der empirischen 
Realität herrschende Prinzip sese conservare sublimiert und es zugleich dahingehend 
modifiziert, dass dieses Prinzip zum „Ideal des Selbstseins ihrer Erzeugnisse wird“.294 Was ist 
aber mit sese conservare denn gemeint? Adorno selbst bezeichnet es als „das Spinozistische 
sese conservare, die Selbsterhaltung“.295 Darunter versteht Spinoza „alles, was der Mensch, 
der ja ein Teil der Natur ist, um seiner selbst willen und zu seiner Selbsterhaltung tut oder was 
die Natur ihm ohne sein Zutun darbietet“.296 Das Interesse an der Selbsterhaltung ist somit ein 
weiteres subjektives Merkmal, mit dem Adorno die Kunstwerke ausstattet. Sind die 
Kunstwerke Subjekte, die ‚sprechen‘, ‚verstummen‘, ‚anklagen‘, so gilt die Selbsterhaltung 
auch für sie. Was aber die Sublimierung oder die Anwendung dieses Prinzips in der Kunst 
auszeichnet, ist, dass die Selbsterhaltung dazu dient, damit die Kunstwerke ein Selbst-Sein 
erhalten. In der gesellschaftlichen Realität negiert die Selbsterhaltung nahezu die Einmaligkeit 
dessen, was in ihre Sphäre eingetreten ist. Sie verstrickt jeden und alles in eine Prozedur, an 
deren Ende das Selbst-Sein, die Autonomie der Subjekte untergeht.  
Anders aber die Anwendung dieses Prinzips in der Kunst, wo die Werke ihre Selbsterhaltung 
nicht um den Preis ihrer Selbstverneinung erlangen müssen. Das theoretische Muster der 
Selbstverneinung durch die Selbsterhaltung ist bei Marx in „Ökonomisch-Philosophische 
Manuskripte“ vorgegeben. Um zu überleben, muss der Arbeiter arbeiten. Das auf 
Profitmaximierung ausgerichtete zweckrationale Selbsterhaltungsprinzip, das die 
gesellschaftliche Realität beherrscht, macht es, dass die Arbeit als Modus der Selbsterhaltung, 
zur „Zwangsarbeit“297 wird und der Gegenstand, „in den der Arbeiter sein Leben legt“298, als 
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das Resultat der „Zwangsarbeit“, ein mysteriöses eigenes Dasein zu führen beginnt. Alle vier 
Entfremdungsbestimmungen, die Marx in „Ökonomisch-Philosophische Manuskripte“ 
aufzählt, entspringen im Grunde genommen darin, wie die List der Vernunft als Vehikel der 
Selbsterhaltung die subjektiven Bestimmungen ihrer Träger, und damit die der Natur 
überhaupt untergräbt und annulliert. Marxs „entfremdeter Arbeiter“, das neuzeitliche 
Exemplar, das für die Ruderer steht, von denen es in DA heißt, dass sie rudern, ohne zu 
einander zu sprechen,299 wäre er mit derselben Frage konfrontiert, die der Zyklop Odysseus 
gestellt hat, als er ihn nach seiner Identität fragte und ihn aufforderte, sich vorzustellen, 
könnte auf diese Frage keine andere geben, als die des Odysseus: Ein Niemand.300  
Ganz anders die List der Vernunft in der Kunst, der die Kunstwerke schlechthin ihre Freiheit 
verdanken,301 denn die Selbsterhaltung in der Kunst will die Werke nicht am Leben erhalten, 
indem sie dafür die Einzigartigkeit dessen kassiert, woraus die Werke sind, sondern sie will, 
dass ein jedes Werk ein eigenes Für-Sich-Sein erhält, kein Für-Anderes, durch 
fremdbestimmte Zwecke zugerichtetes, sondern für Sich-Selbst, autonom, etwas, das in der 
Teleologie der Werke, so Adorno, von vorn herein schon angelegt ist: „Von sich aus will 
jedes Kunstwerk die Identität mit sich selbst, die in der empirischen Wirklichkeit gewalttätig 
allen Gegenständen als die mit dem Subjekt aufgezwungen und dadurch versäumt wird“.302  
Mit dem Ausdruck ‚Kommunikation‘ beschreibt Adorno diesen Sachverhalt näher.303 
Kunstwerke kommunizieren mit der empirischen Realität. Ihre Kommunikation enthält zum 
einem die Absage, die, wie vorhin schon erwähnt, an die empirische Realität adressiert ist, 
und zum anderen entlehnen sie dieser empirischen Realität trotz der Absage an ihr die 
Elemente, die sie zu ihrer Selbsterhaltung bedürfen.304 Dabei dienen die entlehnten Elemente, 
die mit der der Kunst eigenen höheren Ordnung ausgestattet werden, nicht als Mittel, „denn in 
der Kunst gehen die Mittel nicht rein im Zweck auf“.305 Jedes Element behält dabei seine 
Eigenständigkeit, denn nur so ist die Kunst in der Lage, empirisches „Seiendes in der eigenen 
Substanz“306 zu bergen. Anders ist auch die Zweckmäßigkeit der Werke denn nicht denkbar, 
denn die Absage der Kunst an den Identitätszwang in der empirischen Realität verpflichtet sie 
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dazu, mit ihrem Material ganz anders zu verfahren, weshalb Adorno die Zweckmäßigkeit der 
Werke als eine dynamische Totalität bezeichnet, „in der alle Einzelmomente für ihren Zweck, 
das Ganze, da sind, und ebenso das Ganze für seinen Zweck, die Erfüllung oder negierende 
Einlösung der Momente. Zwecklos dagegen, weil sie aus der Zweck-Mittel Relation der 
empirischen Welt heraustreten“.307  
Die häufige Verwendung des Ausdrucks ‚Zweckmäßigkeit ohne Zweck‘ in ÄT zur 
Bestimmung der Autonomie der Kunst lässt Kants Handschrift klar erkennen. Adorno spricht 
in diesem Zusammenhang von Kants großartiger, paradoxer Formel.308 Diese Formel lautet in 
Adornos eigener Auslegung, dass „die Kunstwerke... ohne Zweck, nämlich von der 
empirischen Realität abgesondert, keine für Selbsterhaltung und Leben nützliche Absicht 
verfolgen“.309  
Die Zweckfreiheit der Kunstwerke ist jedoch für Adorno keine formale, sondern sie steht für 
das qualitativ Andere.310 Damit wird die Zweckfreiheit in der Kunst von ähnlichen 
scheinbaren Tendenzen in der Warenästhetik und Design abgegrenzt, denn auch in der 
Warenwelt wird nach einer inzwischen gängigen Methode durch die ins Extreme gesteigerte 
Exklusivität der Produkte der Tauschwert ausgerechnet damit erzielt, dass in einem breiten 
Warenspektrum die Produkte so zweckentfremdet werden, als dienten sie dadurch keinem 
Zweck. Die Bestimmung der Zweckfreiheit der Kunstwerke als eine inhaltliche markiert die 
Grenze zwischen ihr und der Parodie der Zweckfreiheit in der Warenwelt.  
c) Bei der Erläuterung der Autonomie der Kunst unter Punkt b) wurde das autonome 
Vermögen der Kunst an ihrer spezifischen Kommunikation festgemacht. Es wurde zudem 
erwähnt, dass durch diese Kommunikation mit der empirischen Realität die Kunstwerke der 
empirischen Realität, bei gleichzeitiger Absage an sie, das Selbsterhaltungsprinzip und ihre 
Elemente entnehmen, die dann durch die Kunst in einem vom Grund auf veränderten Sinn- 
und Zweckzusammenhang eingesetzt werden. Diese Praxis in der ästhetischen Sphäre glückt 
den Kunstwerken nach Adorno im Moment der Form.311 Im Folgenden wird es darum gehen, 
zusammenfassend zuerst anzugeben, was Adorno unter Form versteht, und wie seiner Ansicht 
nach die Form diese ihr in ÄT zugeschriebene, schöpferische Praxis meistert. 
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Form ist zunächst „die Idee der ästhetischen Einheit“,312 die es ermöglicht, dass Kunstwerke 
als „Ganzes“313 entstehen können. Mit anderen Worten verdanken die Werke die 
Geschlossenheit ihres Scheins der Form, die daher eine objektive Bestimmung314 ist, der 
Grund der Objektivation der Werke, „die sie sich selbst geben, einem Ansichsein, einem in 
sich selbst Ruhenden und in sich selbst Bestimmten“,315 denn die Form, kraft derer die 
Kunstwerke der Empirie opponieren,316 sorgt in den Werken für „objektive Organisation eines 
jeglichen innerhalb eines Kunstwerks Erscheinenden“.317 Kunstwerken verleiht die Form 
durch ihre Objektivation im Grunde genommen jene Stimmigkeit, die allen Artefakten 
gemeinsam ist, mit dem Unterschied jedoch, dass die Form wegen ihrer Negation der Empirie 
für Kunstwerke die alles entscheidende Option schafft, sich im Gegensatz zu den Artefakten 
rein handwerklicher Art vom bloßen Seienden und Gemachten substantiell zu unterscheiden, 
weshalb sie die Autonomie der Kunst erst ermöglicht,318 denn die Form begründet erst die 
Differenz, in der die Unverwechselbarkeit der Kunstwerke mit bloßen Artefakten ihre Stätte 
hat. 
Eine wichtige Frage aber, die sich aus der der Form eigenen Objektivation der Werke ergibt, 
lautet, wie Form diese Objektivation zustande bringt. Diese Frage legt zugleich eine 
entscheidende Schlussfolgerung nahe, nämlich die, dass, wenn die Werke durch die Form der 
Empirie opponieren, indem sie ihr Identitätsprinzip negieren, diese Negation sich an 
vorderster Stelle auch darin ausdrücken muss, wie anders die Form mit den in den 
Kunstwerken integrierten Elementen verfährt bzw. wie die Form die Dialektik von 
Allgemeinem und Besonderem reflektiert.319  
Form schafft zunächst aus vielen zerstreuten Elementen eine Einheit. Die Bildung dieser 
Einheit gehört in die Programmatik der Kunstwerke: „Durch seinen Gegensatz zur Empirie 
setzt jedes Kunstwerk gleichsam programmatisch sich seine Einheit“.320  
Wie ist dabei das Verhältnis von vielen Einzelelementen (das Besondere) zur Einheit (das 
Ganze) geartet? Welchen Tribut hat das Besondere wegen seiner Integration im Ganzen zu 
entrichten? Ist hierbei das Verhältnis von derselben Art, wie in der empirischen Realität, wo 
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das Besondere in dem durch die Synthese herbeigerufenen Identitätszwang unterging? Denn 
die durch die Form hervorgebrachte Einheit in den Kunstwerken ist nichts anderes als eine 
Synthese von Vielen. Wie ist es mit der Synthese durch die Form bestellt, die die ,Setzung 
von Sinn‘321 in den Werken erst und überhaupt ermöglicht? 
‚Gewaltlose Synthese‘ als Utopie der Kunst lautet Adornos Antwort,322 vor allem weil das 
geformte Besondere, die Einzelelemente „keine der Form äußerlichen Gegenstände, sondern 
die mimetischen Impulse (sind), welche es zu jener Bilderwelt zieht, die Form ist“.323 Wenn 
also die zerstreuten Elemente, die im Kunstwerk geformt zur Einheit gelangen (wodurch die 
Werke sich objektivieren), in die Werke hineingehen, dann selbstverständlich als mimetische 
Impulse, die es von sich aus zur Form zieht, damit die Form sie, indem sie ihnen ‚dorthin 
folgt, wo sie hin wollen‘, zu einem Ganzen werden lässt. Form als Sinnbild der 
Gewaltlosigkeit,324 keineswegs „in der Anordnung vorgegebener Elemente aufzusuchen“,325 
obwohl die Bildung jeder Einheit im Ansatz eine gewisse Anordnung impliziert, bewahrt das 
Besondere trotz der ihm widerfahrenen Synthese „als das, was es ist, in seiner Divergenz und 
seinen Widersprüchen“, und mildert es zugleich,326 denn sie will das Besondere, um der 
Entfaltung der Wahrheit willen327 „durch das Ganze zum Sprechen bringen“.328 Die so 
zustande gekommene Einheit, das Paradebeispiel der Vermittlung „als Beziehung der Teile 
auf einander und zum Ganzen und als Durchbildung der Details“,329 markiert die substantielle 
Verschiedenheit der Kunstwerke gegenüber der Empirie, weil es in ihr keine qualitativ 
vergleichbare Einheit überhaupt geben kann. Autonom sind Kunstwerke also auch in der 
                                                                                                                                                        
320  Ebd.: S. 277. 
321  Ebd.: S. 403.  
322  Ebd.: S. 161.  
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ihrem Konstruktionsprinzip geworden, aber genügt seinem Telos nur dort, wo er aus dem zu Konstruierenden, 
den mimetischen Impulsen, aufsteigt, ihnen sich anschmiegt, anstatt dass er ihnen souverän zudiktiert würde. 
Form objektiviert die einzelnen Impulse nur, wenn sie ihnen dorthin folgt, wohin sie von sich aus wollen“. 
Diese Ausführungen Adornos sind darüber hinaus der plausibelste Beleg dafür, wie unzertrennlich Form und 
Inhalt bei Adorno mit einander verflochten sind.  
324  Vgl. Adorno, Th. W.: GS 7, 1996, S. 19. 
325  Ebd.: S. 214. 
326  Ebd.: S. 216. 
327  Ebd.: S. 216. 
328  Ebd.: S. 217. Dass das Einzelne durch das Ganze sprechen soll, bei der Beibehaltung seiner Selbständigkeit, 
erinnert ein wenig an das Verhältnis zwischen der Einzelstimme und der Gesamtstimme in dem Chor, wo jede 
Einzelstimme freiwillig und selbständig sich integrieren lässt und zur Bildung der Gesamtstimme beiträgt. 
Das Modell des Chors kann auch durchaus als gewaltlose Synthese angesehen werden. Nicht auszuschließen, 
dass Adorno bei seinen Reflexionen über die gewaltlose Synthese vor allem (oder gar ausschließlich) das 
Modell der Synthese in der Musik vor Augen gehabt hat.  
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Hinsicht, dass sie kraft ihres Formgesetzes zu Einheiten werden und trotzdem dem 
Identitätsprinzip trotzen.  
Die Form ist des Weiteren keine subjektive Willkür, nicht etwas vom Subjekt Aufgeprägtes 
und Verliehenes.330 Zwar bringt sie seitens des Subjekts den Gestus, „den Widerwillen gegen 
das Unfiltrierte am Kunstwerk, gegen den Farbkomplex, der einfach vorhanden ist“331 mit 
sich, stellt aber im Endeffekt ein objektives, schöpferisches Verhalten mit minimal 
subjektiven Rudimenten dar.332  
Adornos teilweise pathetische Prosa hinsichtlich der Reflexion über den Formbegriff zeugt 
vom inhaltlichen Dilemma des Themas überhaupt. Sind die Kunstwerke autonom, weil sie 
sich unter gesellschaftliche Zweckmomente nicht einreihen lassen und ihre Zweckmäßigkeit 
eine immanente, den Gegenständen in der gesellschaftlichen Realität abhanden gekommene 
ist, in der die Kunstwerke in aller Plausibilität verkünden, dass sie ihren Zweck in sich haben, 
so muss erklärt werden, wie ihnen das schier Unmögliche doch glückt und gelingt. Damit, 
dass sie ihren aus der empirischen Welt entlehnten Elementen Gerechtigkeit widerfahren 
lassen, indem sie sie transzendieren, wobei diese Transzendenz wesentlich darin ihren 
Ausdruck findet, dass jedes aus der Zwangsjacke des Identitätsprinzips befreite Element den 
Preis seiner Integration im Werk nicht mit der Auslöschung seiner Identität bezahlen muss, 
weshalb es seine eigene nichtidentische Stimme in der Gesamtsprache des Ganzen findet, ist 
der Vorgang beschrieben. Was diese Beschreibung aber schuldig bleibt, ist die Antwort auf 
die Frage, wie die Werke, die nur als stimmige Einheit existieren können, bei der zu ihrer 
Einheit erforderlichen Synthese ihrer disparaten Elemente das Identitätsprinzip umgehen. 
Synthese lässt sich aber nicht umgehen, denn keine Einheit ohne Synthese, also muss sie (die 
Synthese) mit einem Attribut ausgestattet sein, das an ihr die Unterdrückungsmentalität löscht. 
Adorno hat sich hierbei für das Attribut ‚gewaltlos‘ entschieden. Vielleicht war ihm diese 
Schwachstelle bewusst, vielleicht überträgt er daher den Mythos von Prokrustes metaphorisch 
auf die Kunst,333 denn die Form ist zwar gewaltlose Synthese, aber künstlerische Arbeit des 
Formens muss trotzdem immer „auswählen“, „wegschneiden“ und „verzichten“,334 wodurch 
                                                                                                                                                        
329  Adorno, Th. W.: GS 7, 1996, S. 216. 
330  Ebd.: S. 214. 
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333  „Im Mythos vom Prokrustes wird etwas von der philosophischen Urgeschichte der Kunst erzählt.“ Adorno, 
Th. W.: GS 7, 1996, S. 217. 
334  Ebd.: S. 217. 
4 Ästhetische Theorie 
 
132 
die Kunst sich schuldig macht, „weil sie Schnitte durchs Lebendige legt“.335 „Schnitte durchs 
Lebendige“ tragen aber wiederum die subjektive Willkür in sich.  
Außerdem zeigt auch diese Synthese trotz ihrer Gewaltlosigkeit das typische Syndrom, das 
allen Synthesen gemeinsam ist. Sie ist auch mit Paradoxie behaftet,336 und daran „kranken die 
Werke: „Die Einheit der Kunstwerke kann nicht das sein, was sie sein muss, Einheit eines 
Mannigfaltigen: Dadurch, dass sie synthetisiert, verletzt sie das Synthesierte und schädigt an 
ihm die Synthese“.337 In diesen Zeilen verbirgt sich bei näherem Hinsehen ein entscheidendes 
Dilemma der Adornoschen Philosophie selbst. Die Absage an die Synthese erhält Konturen 
des Systemzwangs, das Herzstück der Kritik Adornos an der Systemphilosophie. Wo er die 
Synthese ausnahmsweise einmal gelten lässt, und zwar in Kunst, die die „Negative Dialektik“ 
sich zum Modell genommen hat, muss er sie aus Zwang der Absage an die Synthese heraus 
verstümmeln. Er muss sie gelten lassen und gleichzeitig nicht gelten lassen. Oder handelt er 
hier vielleicht seinem Verständnis von Dialektik entsprechend? Dazu hatte Horkheimer mit 
spitzer Zunge bemerkt: „Adorno sagt zu jeder seiner Analysen auch das Gegenteil. Aber trotz 
dieser auf die Spitze getriebenen Dialektik bleibt das, was er sagt, unwahr. Denn die Wahrheit 
lässt sich nicht sagen (Hervorhebung von mir)“.338  
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4.4   Wahrheitsgehalt, Logizität, Kunst als fait social 
4.4.1   Wahrheitsgehalt 
Die Notwendigkeit der Explikation des Wahrheitsgehalts der Kunstwerke ergibt sich 
automatisch aus dem Argumentationszusammenhang der Ästhetischen Theorie Adornos und 
ist somit eine inhaltliche. Damit, dass Kunstwerke als Schein Methexis an Wahrheit üben,339 
ist an für sich alles darüber gesagt. Daher bedarf die Frage nach dem Verhältnis zwischen der 
Wahrheit und den Kunstwerken bei Adorno keiner zusätzlichen Rechtfertigung, und das 
insofern, als dass bei ihm im Begriff der Kunstwerke die Wahrheit implizit enthalten ist.  
Man kann an die Frage nach dem Wahrheitsgehalt der Kunstwerke so herangehen, dass man 
sich für eine wichtige und entscheidende Stelle in den den Wahrheitsgehalt betreffenden 
Ausführungen in ÄT entscheidet, wie z.B.: „Kunst geht auf Wahrheit, ist sie nicht 
unmittelbar; insofern ist Wahrheit ihr Gehalt. Erkenntnis ist sie durch ihr Verhältnis zur 
Wahrheit; Kunst selbst erkennt sie, indem sie an ihr hervortritt. Weder jedoch ist sie als 
Erkenntnis diskursiv noch ihre Wahrheit die Widerspiegelung eines Objekts“,340 um die 
erwähnte Stelle dann wie folgt zu kommentieren: „Diese Sätze aus den Paralipomena zur 
Ästhetischen Theorie stellen so etwas wie eine komplizierte Fassung eines Gedankens dar, den 
Adorno stets, von allem Anbeginn an, ventiliert hat: dass Kunstwerke auf Wahrheit, auf 
Erkenntnis aus seien, dass sie diese Wahrheit nicht durch einen Begriff, sondern durch ihre 
Form zum Ausdruck bringen. Dass diese Wahrheit nicht diskursiv, also nicht begrifflich ist, 
aber auch nicht in der bloßen Widerspiegelung oder Nachahmung der Wirklichkeit besteht, 
macht für Adorno das Wesen und Geheimnis des Kunstwerks aus. In der spezifischen Art und 
Weise, wie das Kunstwerk gemacht ist, tritt die Wahrheit an ihm hervor, obgleich diese selbst 
sich allem Machen verwehrt“,341 um sich dann in einem weiteren Schritt der näheren 
Bestimmung des Wahrheitsgehalts der Kunstwerke, wie Adorno sie in ÄT entwickelt, zu 
widmen, wie es auch der Autor der wertvollen Studie, aus der oben zitiert wurde, im weiteren 
Verlauf seiner Studie fundiert und umfangreich unternommen hat. Damit keine 
Missverständnisse aufkommen: Über die inhaltliche Richtigkeit der Umformulierung der 
erwähnten Stelle aus ÄT besteht gar kein Zweifel. Ihre kompakte Form erleichtert sogar einen 
ersten Zugang zum Thema entscheidend. Ihre Schwachstelle besteht jedoch darin, dass sie das 
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Verständnis der Wahrheit bei Adorno voraussetzt, obwohl eine adäquate Erläuterung des 
Wahrheitsgehalts der Kunstwerke, wie Adorno ihn verstanden hat, zuallererst die Frage zu 
beantworten hat, von welcher Wahrheit da überhaupt die Rede ist. 
Eine andere Herangehensweise wäre, den Wahrheitsbegriff bei Adorno allgemein zu 
bestimmen, indem man ihn als „das Erschließen des Nichtidentischen“342 charakterisiert oder 
indem man ihn negativ definiert dadurch, dass man ihn in ein Verhältnis zum 
gesellschaftlichen Unwahren, dem Schein (Ideologie) setzt,343 wie es in der vorliegenden 
Arbeit der Fall war, als es darum ging, ‚die Methexis des Scheins an Wahrheit‘ an dem den 
Kunstwerken eigentümlichen Verhalten der bestimmten Negation zu erläutern, wobei die die 
Kunstwerke beseelende Wahrheit als Negationsvermögen der gesellschaftlichen Verhältnisse 
festgelegt wurde.  
Selbstverständlich ist die Wahrheit für Adorno ‚das Erschließen des Nichtidentischen‘ und 
selbstverständlich ist sie für Adorno inhaltlich und in letzter Instanz durch ‚bestimmte 
Negation‘ der gesellschaftlichen Verhältnisse gekennzeichnet: Dass der Ästhetische Schein, 
selbst mit ‚Scheinmakel‘ behaftet, sich kraft eben der bestimmten Negation die Demontage 
des gesellschaftlichen Scheines, der den Unterdrückungszusammenhang verblendet bzw. 
ausblendet, vornimmt, indem er das Bestehende negiert und gleichzeitig die Utopie 
heraufbeschwört. Solch allgemeine Bestimmungen kommen indessen, trotz ihrer Richtigkeit, 
bei der Erläuterung des Wahrheitsgehaltes der Kunstwerke im Sinne der vorliegenden Arbeit 
zu kurz. Dafür ist eine andere Tiefenschärfe gefordert. 
Im Folgenden wird daher weder der Adornosche Wahrheitsbegriff vorausgesetzt, noch an 
allgemeinen Bestimmungen festgemacht. Stattdessen wird eine Rekonstruktion der negativen 
Dialektik in ihren für das Thema relevanten Grundzügen unternommen, in der Hoffnung, dass 
dabei ein detaillierter Wahrheitsbegriff ans Licht gelangt.  
Was ist aber mit der Rekonstruktion der negativen Dialektik in ihren Grundzügen gemeint? 
Adornos Argumentationsstruktur, wie sie in „Negative Dialektik“ z.B. angetroffen werden 
kann, erweist sich als sehr komplex und vielschichtig. Sie besteht erstens aus der Kritik der 
Kategorien der traditionellen Philosophie, um sie zweitens in qualitativ neuen 
Zusammenhängen wieder aufzugreifen. Kants Kritikprojekt, Hegels Dialektik, die Marxsche 
Gesellschaftstheorie, und schließlich Husserls Phänomenologie sind, um einige Beispiele zu 
nennen, die ständigen Adressaten dieser Kritik und der von „Negative Dialektik“ angestrebten 
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Reanimierungsversuche, die schonungslos kritisiert, um an der ihr vorangehenden Philosophie 
das Emphatische, um in Adornos Sprachgebrauch zu bleiben, zu retten. Die Rekonstruktion 
der negativen Dialektik in ihren Grundzügen will nicht diese Kritik in ihren Einzelheiten 
nachzeichnen. Dies würde, erst einmal angenommen, der Autor könnte dieser höchst 
anspruchsvollen Anforderung Genüge leisten, den Rahmen der vorliegenden Arbeit sprengen. 
Mit Rekonstruktion ist vielmehr eine daher zwar reduzierte, aber direkte Bezugnahme auf die 
Kategorien der negativen Dialektik selbst gemeint, die für die Wahrheitsthematik von 
Relevanz sind.  
Die erste Frage, die sich hierbei ergibt, bezieht sich auf den Ausdruck „Negative Dialektik“ 
selbst. Zur Geschichte dieses Ausdrucks sei nur soviel gesagt, dass er schon bei Hegel 
vorkommt. In seinen Vorlesungen über Platon meint Hegel, eine besondere Schwachstelle in 
der Dialektik Platons ausfindig gemacht zu haben, auch wenn Hegel ihr im weiteren Verlauf 
seiner Rekonstruktion der Platonschen Philosophie keine besondere Bedeutung beimisst: 
„Seine Dialektik ist oft bloß räsonierend, von einzelnen Gesichtspunkten ausgehend; oft hat 
sie nur ein negatives Resultat, oft ist sie ohne Resultat (Hervorhebung von mir)“.344 Auch bei 
Marx kommt dieser Ausdruck vor, wenn auch in einem völlig anderen Zusammenhang. Im 
sechsten Heft über die „Epikureische Philosophie“ heißt es: „Tod und Liebe sind die Mythe 
von der negativen Dialektik“.345  
Was besagt aber dieser Ausdruck bei Adorno?  
Adorno selbst empfiehlt beim Ausdruck „Dialektik“, so wie er im Zusammenhang mit 
negativer Dialektik verwendet wird, „nicht an das berühmte Schema der Triplizität also nicht 
an Thesis, Antithesis und Synthesis im üblichen Sinne zu denken“,346 sondern an „den Begriff 
des Widerspruchs, und zwar des Widerspruchs in den Sachen selbst, der Widerspruch im 
Begriff, nicht des Widerspruchs zwischen Begriffen“.347 Damit ist die Art gemeint, „in der der 
Begriff, mit Hegel zu reden, sich bewegt, nämlich auf sein Gegenteil, das 
Nichtbegriffliche“.348 Wie aber ist diese Bewegung des Begriffs auf sein Gegenteil hin zu 
verstehen? Sie kann als Bewegung an sich noch keinen Widerspruch darstellen in dem von 
Adorno gemeinten Sinne. Adorno konkretisiert diesen Widerspruch: „Damit ist gemeint, dass 
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der Begriff selbst in Widerspruch zu der mit ihm gemeinten Sache träte“.349 Diese 
„Sparversion“ der Dialektik, die gewiss dazu dient, um dem eigentlichen Unterschied der 
negativen Dialektik zur Hegelschen Dialektik Ausdruck zu verleihen, hatte Adorno in 
„Negative Dialektik“ als Grundlage für eine, vielleicht die entscheidenste, Definition der 
Dialektik benutzt: „Ihr Name sagt zunächst nichts weiter, als dass die Gegenstände in ihrem 
Begriff nicht aufgehen, dass diese in Widerspruch geraten mit der hergebrachten Norm der 
adaequatio“.350 
Nun soll diese Lehre vom Widerspruch im Begriff eine negative sein. Damit verständlich 
werden kann, was das Negative an der negativen Dialektik ausmacht, sollte man sie vielleicht 
mit dem konfrontieren, was Adorno als positive Dialektik bezeichnet. Die von Adorno selbst 
vorgenommene Abgrenzung der negativen Dialektik gegenüber materialistischer und 
idealistischer Dialektik kann dabei als Grundlage dienen.351 Die Positivität der 
materialistischen Dialektik macht Adorno, von allen seinen anderen kritischen Überlegungen 
abgesehen, die die inhaltlichen Differenzen zwischen Adornos Denken und dem Marxismus 
unterstreichen sollen, wobei die Berührungsmomente, an vorderster Stelle die Überzeugung 
von der gesellschaftlichen Vermittlung des Denkens überhaupt, auch nicht zu unterschätzen 
sind, an der Haltung des dialektischen Materialismus hinsichtlich der Naturbeherrschung fest: 
„Bei Marx ist es so, dass das Prinzip der Naturbeherrschung eigentlich naiv akzeptiert wird. 
Es ändert sich zwar, der Marxischen Konzeption zufolge, etwas an den 
Herrschaftsbeziehungen zwischen den Menschen - es soll sich ändern, das heißt: sie sollen 
verschwinden -, aber die unbedingte Herrschaft der Menschen über die Natur wird bei ihm 
dadurch nicht berührt“.352 
Die Abgrenzung der negativen Dialektik gegenüber der idealistischen Dialektik, womit 
Adorno die Hegels meint, ist aber hierbei als die entscheidende anzusehen, denn Hegels 
Dialektik, so Adorno, ist eine positive,353 und wenn die negative Dialektik sich negativ nennt, 
bezieht sie letztendlich Stellung gegenüber dem positiven Tenor der Hegelschen Dialektik. 
Dabei geht es Adorno keineswegs um eine grundlegende Ablehnung der Hegelschen 
Dialektik, sondern es geht lediglich um eine Richtigstellung. Die Idee einer Richtigstellung 
der Hegelschen Dialektik ist keineswegs neu. Marx hatte sich ja bekanntlich damit abgemüht, 
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sie vom Kopf auf die Füße stellen. Adornos Motiv hierbei scheint, trotz seiner sachlichen und 
zutreffenden Kritik am Marxschen Theoriegebäude insgesamt, dasselbe zu sein: Die Rettung 
des gestürzten354 Sterbenskranken durch einen gezielten chirurgischen Eingriff. 
Woran macht aber Adorno das Positive an Hegels Dialektik fest? 
Positivität in der Dialektik Hegels, als ihr Ausgangspunkt und ihr Telos, hat ihr Modell bei 
der Arithmetik.355 So wie in der Arithmetik durch die Multiplikation zweier mathematischer 
negativer Größen als deren Resultat am Ende ein Positives sich mit Notwendigkeit ergeben 
muss, so muss, Adorno zufolge, sich auch bei Hegel ein positives Resultat aus der doppelten 
Negation ergeben, das dann an dem Schema der Triplizität festgemacht wird.356 Was ist aber 
derartig entsetzlich am Begriff des Positiven, dass die negative Dialektik es sich zur Aufgabe 
macht, ihm grundsätzlich zu entsagen? 
 Zur Beantwortung dieser Frage hilft vielleicht die von Adorno vorgenommene Analyse der 
„semantischen Konstellation“357 des Attributs „positiv“: „Positiv ist nämlich auf der einen 
Seite das, was gegeben, gesetzt, da ist... zugleich aber soll positiv das Bejahenswerte, Gute, in 
gewisser Weise Ideale sein“.358 Und genau diese beiden Momente, die sich für Adorno aus der 
Analyse ergeben haben, sieht er in der Philosophie Hegels am Werk. Hegels Dialektik ist die 
Positivität des Ganzen,359 weil sie dem Gesetzten, dem Bestehenden gegenüber eine 
bejahende, eine affirmative Stellung bezieht. Schon im Vorwort zu „Negative Dialektik“ hatte 
Adorno die Befreiung der Dialektik „von derlei affirmativen Wesen“360 zum Programm 
erhoben. Dafür war die Lossage von Hegel unumgänglich. Greifbar werde diese Lossage an 
einem Widerspruch, notierte er später, „der das Ganze betrifft“.361 Positivität der Hegelschen 
Dialektik erfolgt zwangsweise aus den Grundpostulaten der Hegelschen Philosophie. Ist die 
Weltgeschichte „der Fortschritt im Bewusstsein der Freiheit“,362 regiert die Vernunft die Welt 
und hat sie immer regiert,363 so kann das Bestehende unmöglich nicht als eine Erscheinung, 
eine Verkörperung der Vernunft und Freiheit angesehen werden, und die Stellungnahme zu 
                                                 
354  Vgl. Adorno, Th. W.: GS 6, 1996, S. 16.  
355  Vgl. Adorno, Th. W.: 2003, S. 27; Adorno, Th. W.: GS 6, 1996, S. 161. 
356  Vgl. Adorno, Th. W.: 2003, S. 27. 
357  Ebd.: S. 33. 
358  Ebd.: S. 33. 
359  Ebd.: S. 34: Adorno, Th. W.: GS 6,1996, S. 145. 
360  Adorno, Th. W.: GS 6, 1996, S. 9. 
361  Ebd.: S. 148. 
362  Hegel, G. W. F.: Werke 12, 1986, S. 32. 
363  Ebd.: S. 40. 
4 Ästhetische Theorie 
 
138 
ihm kann unmöglich keine andere als eine Affirmative sein, wie differenziert der 
diesbezügliche Sachverhalt bei Hegel auch gedacht sein mag.  
Das negative Attribut beim Ausdruck „negative Dialektik“ besagt demnach, dass es sich dabei 
um eine solche Dialektik handelt, die die Positivität des Ganzen in Frage stellt und sich zu 
ihm nicht bejahend und affirmativ verhält, worin der fundamentaler Unterschied der negativen 
Dialektik zu Hegels Dialektik begründet ist, denn im Gegensatz zur Hegelschen Dialektik hält 
sie die Positivität als Inbegriff aller Negationen angesichts der realen geschichtlichen 
Erfahrung für nicht möglich.364 Die Geschichte ist für sie keineswegs ‚der Fortschritt im 
Bewusstsein der Freiheit‘, sondern der Schauplatz permanenter Katastrophen. In seinen 
Stichworten zu der ersten Vorlesung „zur Lehre von der Geschichte und von der Freiheit“ 
vermerkt Adorno hierzu: „Bei Hegel (ist) Geschichte unmittelbar als Fortschritt im 
Bewußtsein der Freiheit gefaßt, wobei Bewußtsein bei H(egel) der realisierten Freiheit gleich 
kommt... Man kann, selbst bei größter Largese und der Konstruktion einer Spiralentheorie, 
einen solchen Fortschritt unmittelbar nicht mehr behaupten: 
objektiv nicht wegen des in Ost und West sich verdichtenden Netzes der Gesellschaft, der 
Verstärkung von Konzentration und Verwaltung, der die Menschen mehr stets zu Funktionen 
herabsetzt. Freiheit schränkt sich ein zur Selbsterhaltung. Noch die obersten Funktionen ihrer 
Funktion. 
subjektiv wegen Ichschwäche, Bindung an den Konsum, Anpassung. Von nichts läßt weniger 
sich reden als von Fortschritt im Bewußtsein der Freiheit... Hervorhebung von mir)“.365  
Daher wehrt sich die negative Dialektik gegen die Deduktion eines positiven, vernünftigen 
Ganzes als Endsumme der Negationen. Im Gegenteil lautet ihr wesentliches Motiv, das, was 
als positiv auftritt, der Kritik zu unterziehen, denn der Begriff der Positivität ist, so Adorno, 
zur Ideologie geworden,366 und wo er auftaucht, hat er die Aufgabe, dem unwahren Ganzen 
die Absolution zu erteilen. So gesehen, kann man das Negative am Verhalten der Dialektik, 
kein Abstraktes, sondern durch und durch bestimmte Negation, grundsätzlich daran erkennen, 
dass die negative Dialektik nicht versucht, die Divergenz zwischen dem Allgemeinen und 
dem Besonderen, für Adorno der buchstäbliche Ausdruck der Unfreiheit,367 durch eine 
willkürliche Setzung zu schlichten und zu kaschieren, in der das Besondere durch die Gewalt 
des subjektiven Denkens dem Allgemeinen, sei es dem Begriff oder dem gesellschaftlichen 
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Ganzen, gleichgemacht wird, sondern die Reflexion dieser Divergenz, die in nichts anderem 
bestehen soll als darin, die Gründe anzugeben, warum diese Divergenz überhaupt entstanden 
ist und fortexistiert, und warum es unter den gegebenen realen Umständen kein Allgemeines 
sein kann, in dem das Besondere nicht unterdrückt wird, steht im Mittelpunkt der 
Programmatik einer negativen Dialektik. Sie will dem Besonderem, dem Nichtidentischen, 
dem, was durch die Gewalt des identifizierenden Denkens ausgeschlossen wird, die Stimme 
verleihen. 
Nach dieser erfolgten Deutung des Ausdrucks „negative Dialektik“ werden im Folgenden 
einige Momente aus dem programmatischen Entwurf der negativen Dialektik erläutert. 
Wie sieht aber dieser Entwurf zunächst einmal aus der Vogelperspektive aus? „Es handelt 
sich um den Entwurf einer Philosophie, die nicht den Begriff der Identität von Sein und 
Denken voraussetzt und auch nicht in ihm terminiert, sondern die gerade das Gegenteil, also 
das Auseinanderweisen von Begriff und Sache, von Objekt und Subjekt, und ihre 
Unversöhntheit artikulieren will“.368 Adorno unterscheidet in diesem Entwurf zwei Ebenen: 
eine subjektive und eine objektive.369 Während die subjektive Ebene den Widerspruch 
hinsichtlich des Begriffs umfasst, geht es bei der objektiven Ebene um das Wirken des 
Widerspruchs in der Gesellschaft.370 Es geht also einmal um den Antagonismus im Begriff 
und ein anderes Mal um den Antagonismus in der Gesellschaft. Und beide Male, auf jeder 
Ebene stehen sich das Besondere und das Allgemeine oder das Einzelne und das Ganze als 
Sache und Begriff bzw. als Individuum und Gesellschaft gegenüber. Es ist fraglich, in wieweit 
es überhaupt Sinn machen würde, ausgehend von dieser Einteilung von 
erkenntnistheoretischer Ebene und gesellschaftlicher Ebene zu reden, denn die 
Verflochtenheit des Denkens und des Seins, von Erkenntnis und Gesellschaft bei Adorno ist 
von solch einer gegenseitigen Durchdrungenheit, dass eine klare Trennung dieser beiden 
Ebenen voneinander keinen Sinn ergeben würde. Aber angenommen, man könnte diese 
beiden Ebenen von einander trennen, um sie separat zu erläutern, wird es im Folgenden um 
die subjektive Seite der Problematik gehen, auf die die negative Dialektik aufmerksam macht, 
da die objektive Seite im 3. Kapitel der vorliegenden Arbeit bereits behandelt worden ist. 
Die sogenannte subjektive Seite ist die, welche Adorno als Punkt 1 der Grundkonzeption der 
negativen Dialektik erwähnt: 
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„1) widerspruchsvoller Charakter des Begriffs, d.h. der Begriff im Widerspruch zu seiner 
Sache (erläutern: was im Begriff wegfällt, und worin er mehr ist. Widerspruch = Inadäquanz. 
Bei dem emphatischen Charakter des Begriffs wird das aber Widerspruch. Widerspruch im 
Begriff, nicht bloß zwischen Begriffen (Hervorhebung von mir)“.371 
Diese antibegriffliche Haltung hat ihren Vorläufer in Nietzsche. In seiner Anhandlung „Ueber 
Wahrheit und Lüge im aussermoralischen Sinne“ notiert er: „Denken wir besonders noch an 
die Bildung der Begriffe: jedes Wort wird sofort dadurch Begriff, dass es eben nicht für das 
einmalige ganz und gar individualisierte Urerlebnisse, dem es sein Entstehen verdankt, etwa 
als Erinnerung dienen soll, sondern zugleich für zahllose, mehr oder weniger ähnliche, d.h. 
streng genommen niemals gleiche, also auf lauter ungleiche Fälle passen muss. Jeder Begriff 
entsteht durch Gleichsetzen des Nicht-Gleichen. So gewiss nie ein Blatt einem anderen ganz 
gleich ist, so gewiss ist der Begriff Blatt durch beliebiges Fallenlassen dieser individuellen 
Verschiedenheiten, durch ein Vergessen des Unterschiedenen gebildet und erweckt die 
Vorstellung, als ob es in der Natur ausser den Blättern etwas gäbe, das Blatt wäre, etwa eine 
Urform, nach der alles Blätter gewebt, gezeichnet, abgezirkelt, gefärbt, gekräuselt, bemalt 
wären“.372 Sein ein wenig pathetisches Resümee fällt daher vernichtend aus: „Alles, was 
Philosophen seit Jahrtausenden gehandhabt haben, waren Begriffs-Mumien; es kam nichts 
Wirkliches lebendig aus ihren Händen. Sie töten, sie stopfen aus, diese Herren Begriffs-
Götzendiener“.373  
An einer Stelle in seinen Vorlesungen über „Probleme der Moralphilosophie“ erwähnt 
Adorno, er verdanke Nietzsche am meisten von allen sogenannten großen Philosophen, „in 
Wahrheit vielleicht mehr noch als Hegel“.374 Vergegenwärtigt man sich der der Philosophie 
Nietzsches nahezu angeborene Idiosynkrasie gegenüber dem Begriff, so weiß man erst, dass 
es sich bei Adornos Spruch keineswegs um eine Übertreibung handelt.  
Die erste Frage, die sich aus der oben zitierten Passage ergibt, lautet, was Adorno unter 
Begriff versteht. Adorno definiert den Begriff als eine „meist sprachliche Fixierung, die für 
                                                                                                                                                        
370  Ebd.: S. 9.  
371  Ebd.: S. 9. 
372  Nietzsche, F.: Werke III.2, 1973, S. 373f. Schopenhauers Handschrift ist hier gewiss erkennbar. In „Die Welt 
als Wille und Vorstellung“ (Schopenhauer, A.: Bd.1, 1988, S. 348) vergleicht er die Melodien der Musik mit 
allgemeinen Begriffen in merkwürdig abfälligem „Ton“, was das Letztere betrifft. Wörtlich heißt es dort: 
„Denn die Melodien sind gewissermaßen, gleich den allgemeinen Begriffen, ein Abstraktum der 
Wirklichkeit“. Während die Musik, so Schopenhauer, kraft der Melodien „das Herz der Dinge giebt“, 
enthalten die Begriffe „nur die allererst aus der Anschauung abstrahierten Formen, gleichsam die abgezogene 
äußere Schale der Dinge“.  
373  Nietzsche, F.: Werke II, 1967, S. 337.  
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die Einheit all der Gegenstände, die unter den Begriff fallen, steht, durch die deren 
einheitliche Merkmale ausgesprochen werden“.375 Diese sogenannte sprachliche Fixierung ist 
„gegenüber der Mannigfaltigkeit des unter ihm Gedachten immer zunächst einmal sich selbst 
Gleichbleibendes und Beharrendes“.376 In dieser Definition des Begriffs, die sich von ihrer 
klassischen Definition in der philosophischen Terminologie nicht unterscheidet, wird Adorno 
zufolge ein besonderes Verhältnis zwischen dem Begriff und dem gegenständlichen Etwas, 
das durch den Begriff erfasst wird, vorausgesetzt. Dieses Verhältnis ist eins der Adäquanz 
zwischen dem Begriff und dem Etwas, auf den sich der Begriff bezieht. In ihm ist implizit der 
Gedanke erhalten, dass das Etwas (ein Ontisches, Gegenständliches, die Sache) in dem ihm 
zugeordneten Begriff aufgeht.377 Mit anderen Worten wird vorausgesetzt, dass ein Verhältnis 
der Identität zwischen dem Begriff und dem, was unter ihn fällt, herrscht, und genau diese 
Identität, diese Adäquanz wird von negativer Dialektik bestritten. Im Gegensatz zum 
identifizierten Denken beharrt sie auf der Inadäquanz zwischen Begriff und Sache, und darauf, 
dass diese Inadäquanz den Widerspruch zwischen Begriff und Sache ausdrückt.  
Woran macht aber Adorno diesen Widerspruch fest? 
Um zu erläutern, woraus dieser Widerspruch entspringt, weist Adorno auf den 
Doppelcharakter der Begriffe hin, der darin besteht, dass sie zum einem immer hinter dem, 
was sie zu erfassen suchen, zurückbleiben,378 und zum anderen gleich mehr sind (oder mehr 
sein können) als das, als dessen synthetisierende Einheit sie auftreten.379 
Was bedeutet es aber, dass die Begriffe hinter den Sachen herhinken? Hier ein von Adorno 
selbst erwähntes Beispiel: „Es gibt keinen Begriff, der sagt, A ist B, und der eigentlich wahr 
wäre, denn >>A ist B<< heißt ja eigentlich, daß ein B, das ein einem A Verschiedenes ist, 
unter eine Allgemeinheit fällt, die wir A nennen. Abgesehen davon, daß dieses B darunterfällt, 
daß also, sagen wir, das Pferd ein Tier ist, hat das Pferd viele andere Bestimmungen, die in 
dem allgemeinen Begriff Tier nicht enthalten sind“.380 Es geht also im Grunde genommen um 
das Verhältnis zwischen Subjekt und Prädikat in einem prädikativen Urteil und darum, was im 
Prädikat untergeht, nicht erscheint, unterdrückt wird. Adorno konkretisiert dieses Verhältnis: 
„Es steckt nämlich in jedem solchen prädikativen Urteil, daß A B sei, daß A=B sei, ein 
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außerordentlich nachdrücklicher Anspruch drin. Es wird darin zunächst einmal gesagt, daß die 
beiden wirklich identisch sind. Ihre Nichtidentität ist etwas, was in einem solchen Urteil nicht 
nur nicht hervortritt, sondern wenn sie hervortritt, dann wird, nach den traditionellen Regeln 
der Logik, nach der prädikativen Logik, diese Identität gerade bestritten… das Urteil A=B ist 
in sich widerspruchsvoll einfach deshalb, weil das B, wie unsere Erfahrung und unsere 
Einsicht uns ergeben, nicht das A sei. Durch diesen Identitätszwang also, der durch die 
Formen unserer Logik auf das Denken ausgeübt wird, nimmt notwendig das, was diesem 
Identitätszwang sich nicht fügt, den Charakter des Widerspruchs an“.381  
Das Problem besteht also einfach darin, dass eine Reihe von Subjekten mit unterschiedlichen 
individuellen Qualitäten einem Prädikat, einem Begriff, dessen immanenten Anspruch Adorno 
darin erblickt, dass er ‚gegenüber dem Wechsel des unter ihm Befassten‘ eine invariante 
Haltung einnimmt,382 zugeordnet wird, in welchem zugunsten einer Allgemeinheit, hier des 
Begriffs, von besonderen, qualitativen, individuellen Merkmalen, die das Besondere 
auszeichnen, abstrahiert wird: „Die Copula sagt: Es ist so, nicht anders; die Tathandlung der 
Synthese, für welche sie einsteht, bekundet, daß es nicht anders sein soll“,383 womit jedes 
Urteil, das sich dem widersetzt, „die Relation seines Subjekts und seines Prädikats sei anders 
als im Urteil ausgedrückt“,384 und weshalb alles, was diesem ‚Es ist so, nicht anders‘ 
widersteht, alles, was aus der Copula ausbrechen will, alles, was auf seiner eigenen, im 
Prädikat unterdrückten Eigenart beharrt und damit die Nichtidentität zwischen sich selbst und 
dem ihm zugedachten Prädikat signalisiert, als Widerspruch, so Adorno, ausgeschlossen wird, 
denn Identität wird nur „als Adäquanz an die darin unterdrückte Sache genossen“.385 
Was ist aber damit gemeint, dass die Begriffe ein Mehr sind, als das, was sie unter sich 
erfassen? Hier ein Beispiel, an dem Adorno das sogenannte zweite Gesicht des Begriffs 
erläutert: „Wenn ich etwa den Begriff der Freiheit denke und ausspreche, dann ist dieser 
Begriff der Freiheit nicht etwa nur die Merkmaleinheiten all der Individuen, die aufgrund der 
formalen Freiheit etwa innerhalb einer gegebenen Verfassung als freie definiert werden, 
sondern in diesem Begriff >Die Freiheit< steckt etwas wie eine Anweisung auf etwas, was in 
einem solchen Zustand, wo den Menschen die Freiheit, sagen wir: der Berufsausübung, oder 
ihre Grundrechte oder alles das garantiert ist, wesentlich darüber hinausgeht, wesentlich 
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hinausschießt, ohne daß wir dieses Mehr im Begriff uns immer bewusst wären“.386 Begriffe, 
wie der der Freiheit, bezeichnet Adorno als „nachdrückliche Begriffe“,387 die ein Mehr 
ausweisen, weil sie nicht einfach „Merkmaleinheit der einzelnen Gegenstände“388 sind. Man 
sucht bei Adorno vergebens nach weiteren inhaltlichen Kriterien, die einen „einfachen“ 
Begriff, verstanden als die Summe der Merkmaleinheiten, von einem „nachdrücklichen“, 
„emphatischen“ Begriff, der ein „Mehr“ beinhaltet, als die Merkmaleinheiten all dessen, was 
er erfasst, unterscheiden. Vielleicht sollte man sich hierbei das vergegenwärtigen, was Adorno 
generell am Verhältnis der Identifikation zum Nichtidentischen erläutert: „Jede Bestimmung 
ist Identifikation. Aber eben sie nährt sich auch dem, was der Gegenstand selber ist als 
Nichtidentisches: indem sie prägt, will sie von ihm sich prägen lassen. Insgeheim ist 
Nichtidentität das Telos der Identifikation, das an ihr zu Rettende“.389  
Dieses ‚zu Rettende‘, als eine auf das Nichtidentische hinweisende Seite an jedem Begriff, sei 
es, dass die Begriffe durch das sich selbst gleichmachende Einschließen des Nichtidentischen 
und letztendlich durch seine Unterdrückung390 negativ und ungewollt die Existenz des 
Letzteren vermelden, sei es positiv, indem sie ein Mehr aufweisen, muss letztendlich für 
Begriffe allgemein gelten. Die Frage nach der Möglichkeit einer negativen Dialektik hatte 
Adorno so formuliert: „Ob es also der Selbstreflexion des Begriffs möglich ist, eben dadurch 
die Mauer zu sprengen, die der Begriff durch sein eigenes begriffliches Wesen um sich und 
um das, worauf er geht, legt“.391 Diese Möglichkeit, da in ihr, und in den weiteren 
Ausführungen, die Adorno zu diesem Thema unternimmt, keine spezifische Differenzierung 
zwischen den Begriffen enthalten ist, muss sich auf die Begriffe generell beziehen, 
wenngleich der Fokus der Begriffskritik der negativen Dialektik in allem Nachdruck auf die 
Unterdrückung dessen im Begriff gerichtet ist, was durch das begriffliche 
Identifikationsprinzip ausgeschlossen wird.  
Die zwischen Begriff und dem unter ihm gefassten gegenständlichen Etwas postulierte 
Identität ist also der Kern des identifizierenden Denkens, und eben diese Identität zwischen 
Begriff und Sache wird von negativer Dialektik bestritten. Als eine im Vergleich zur Hegels 
Dialektik veränderte Version begnügt sie sich aber nicht nur damit, das Identifikationsprinzip 
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seiner Unwahrheit zu überführen, sondern sie will das Nichtidentische, also das, was durch 
die synthetisierende, vereinheitlichende Gewalt der subjektiven Denkkonstrukte, die Begriffe 
sind, unterdrückt wird, ‚freigeben‘, es ‚des vergeistigten Zwangs entledigen‘, und ‚die Vielheit 
des verschiedenen‘ eröffnen.392  
An einer Stelle in „Negative Dialektik“ vergleicht Adorno das Identifikationsprinzip mit dem 
in der warenproduzierenden Gesellschaft herrschenden Tauschprinzip: „Das Tauschprinzip, 
die Reduktion menschlicher Arbeit auf den abstrakten Allgemeinbegriff der 
durchschnittlichen Arbeitszeit, ist urverwandt mit dem Identifikationsprinzip. Am Tausch hat 
es sein gesellschaftliches Modell, und er wäre nicht ohne es; durch ihn werden nichtidentische 
Einzelnwesen und Leistungen kommensurabel, identisch. Die Ausbreitung des Prinzips 
verhält die ganze Welt zum Identischen, zur Totalität“.393 E. Jameson spricht in einer 
scharfsinnigen Bemerkung davon, Adornos Konzeption von Identität und Nichtidentität 
werde, zumal Adorno selbst als sprachliche Äquivalenz für das Nichtidentische die Marxsche 
Formulierung „Gebrauchswert“394 verwendet, unterfüttert von dem, was Marx in „Das 
Kapital“, Bd. I, 1. Buch, 1. Abschnitt dargelegt habe.395 Adornos Analogie zwischen dem 
Identitätsdenken und dem Tauschprinzip geschieht in der Tat nicht einfach um des Beispiels 
willen. Marx hatte die Ware als die Elementarform der bürgerlichen Ökonomie 
charakterisiert.396 Aus der Analyse der Warenform versprach Marx sich, zu einer Analytik der 
gesamten warenproduzierenden Gesellschaft zu gelangen. Die Monade ‚Ware‘ sollte reden 
und das eigentliche Geheimnis der kapitalistischen Ökonomie ausplaudern. Dieselbe Monade 
scheint für Adorno hinsichtlich des identifizierenden Denkens der ‚Begriff‘ zu sein. Die 
Analyse des Begriffs, und hier weiß man spätestens, dass die Begriffskritik nicht von ungefähr 
die Grundlage der negativen Dialektik bildet, sollte Aufschluss über das identifizierende 
Denken überhaupt geben.  
Marxs Analyse hatte die Unterdrückung des Gebrauchswerts zugunsten einer abstrakten 
Wertform, festgeschrieben an dem Tauschwert, als dessen Grundlage die zur Herstellung einer 
Ware notwendige (durchschnittliche) Arbeitszeit fungiert,397 nachgewiesen. Adornos Analyse 
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des Begriffs will mit fast derselben methodischen Analytik die Unterdrückung des 
Nichtidentischen zugunsten einer Abstraktion (des Begriffs), als dessen Grundlage eine für 
das Identitätsdenken symptomatische subjektive Setzung fungiert, welche von allem 
Qualitativen und Individuellem absieht, nachweisen. Gewiss ist die völlige Gleichsetzung der 
Ware, wie Marx sie versteht, mit dem Begriff, wie Adorno ihn vor Augen hat, ein gewagtes 
Unterfangen. Die Analogien zwischen den beiden sind jedoch auch nicht wegzuleugnen.  
Nun, die Formulierung Adornos, dass das Identifikationsprinzip am Tausch sein 
gesellschaftliches Modell habe, will, wie bereits erwähnt, nicht nur die Reduktion bzw. die 
Unterdrückung des Nichtidentischen an einem analogen gesellschaftlichen Beispiel 
demonstrieren. Darin ist darüber hinaus der Wink erhalten, dass zum einem das Denken im 
gesellschaftlichen Sein entspringt, und dass zum anderen diese beiden anscheinend 
autonomen Spähren in ein Verhältnis der Interdependenz zu einander geraten, deren 
Quintessenz dem Argumentationszusammenhang der DA zufolge, wie im 3. Kapitel der 
vorliegenden Arbeit dargelegt, eben in der Komplizenschaft des identifizierenden Denkens als 
geistiges Organon der Naturbeherrschung besteht, in der Thesis also, dass die gleichmachende 
Tendenz des Nichtgleichen, der Ausschluss alles Besonderen und die Ausmerzung alles 
Qualitativen das Grundverhalten der naturbeherrschenden Praxis ausmacht, und dass diese 
Praxis und das sie sekundierende Identitätsdenken eine Art komplementäres Verhältnis zu 
einander unterhalten.  
Drei weitere wesentliche Momente der negativen Dialektik lassen sich aus dem bisher 
Dargelegten herleiten: 
An erster Stelle sei die Nichtidentität zwischen Subjekt und Objekt, und damit der Vorrang 
des Objekts genannt. Betrachtet ein Denken wie die negative Dialektik den Begriff als das 
sagenumwobene Prokrustesbett, an dem weggeschnitten wird, was der identitätsstiftenden 
Willkür des Subjekts sich nicht fügt, ist das Objekt, wie Adorno in „Negative Dialektik“ 
notiert, der positive Ausdruck für das Nichtidentische,398 so kann solch ein Denken unmöglich 
den Vorrang des Objekts nicht gelten lassen, und die Befreiung des Denkens „von der 
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Supposition eines Vorrangs des Subjekts“399 nicht zu seinem Programm erheben. Die Spuren 
dieses Vorrangs sieht Adorno sogar in der formalen Logik gegeben. In einer Fußnote in 
„Negative Dialektik“ heißt es hierzu: „Buchstäblich wäre der Vorrang des Objekts bis dorthin 
zurückzuverfolgen, wo der Gedanke wähnt, seine eigene Objektivität durch Lossage von einer 
jeglichen sich errungen zu haben, die nicht selbst Gedanke ist: in die formale Logik... Die 
Copula, das Ist, enthält eigentlich immer schon, nach dem Modell des Erkenntnisrituals, 
Gegenständlichkeit. Damit entfallen alle Hoffnungen des Sekuritätsbedürfnisses, in der 
formalen Logik ein schlechthin unbedingtes, den sicheren Grund von Philosophie zu 
besitzen“.400  
Dabei denkt die negative Dialektik das Objekt nicht als ein Erstes, Unmittelbares.401 Sie will 
keineswegs das Subjekt-Objekt-Verhältnis zugunsten einer schlichten Setzung des Letzteren, 
die letztendlich wiederum eine erneute subjektive Setzung, diesmal aber nicht die des 
Begriffs, sondern die des Objekts wäre, umkehren, denn „sie setzte bloß ein Anderes als das 
schlechthin Erste; diesmal nicht die absolute Identität, Sein, den Begriff, sondern das 
Nichtidentische, Seiende, die Faktizität“.402 Der Vorrang des Objekts bedeutet zunächst 
einmal die Überzeugung, dass das Denken auf ein Etwas, das Adorno als „denknotwendiges 
Substrat“403 bezeichnet, unter allen Umständen, so auch, wie oben erwähnt, in der scheinbar 
darüber erhabenen formalen Logik, angewiesen ist, und dass dieses Etwas durch keine 
Denkabstraktion abgeschafft und damit dem Denken gleichgemacht werden kann, weshalb es 
eine vom Denken unabhängige Existenz führt,404 mit anderen Worten „vom Subjekt ist Objekt 
nicht einmal als Idee wegzudenken; aber vom Objekt Subjekt“.405  
Damit liegt es auf der Hand, dass diese These die Rolle des Subjekts im Subjekt-Objekt-
Verhältnis empfindlich einschränkt. Ist Identitätsdenken, „auch, wenn es das bestreitet, 
subjektivistisch“406, so muss die negative Dialektik, der es um die Rettung dessen geht, was 
die subjektive Herrschaft im identifizierenden Denken ausschließt, durch die Kritik des 
Subjektbegriffs nachweisen, dass es sich beim transzendentalen Subjekt, dem in der 
idealistischen Philosophie, wäre sie ein Schauspiel, die Protagonistenhauptrolle auf den Leib 
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geschrieben ist, in Wahrheit um eine „Seifenblase“407 handelt. Diese Kritik beinhaltet bei 
Adorno in ihrer allgemeinen Struktur folgende inhaltliche Eckpunkte: 
· Die Verflechtung des Sonderstatus des Subjekts im Prozess der Naturbeherrschung: „Die 
Unterdrückung der Natur zu menschlichen Zwecken ist ein bloßes Naturverhältnis; darum 
die Superiorität der naturbeherrschenden Vernunft und ihres Prinzips Schein. An ihm 
partizipiert erkenntnistheoretisch-metaphysisch das Subjekt, das sich als Baconschen 
Meister und schließlich idealistischen Schöpfer aller Dinge ausruft“.408 
· Der Baconsche Meister stellt wiederum die Not dar, der sich der Geist, das Denken 
ausgesetzt sah, als ihm infolge der Trennung zwischen geistiger und körperlicher Arbeit 
praktisch jeglicher praxisbezogener Handlungsraum entzogen wurde: „Seitdem die 
geistige Arbeit von der körperlichen sich schied im Zeichen der Herrschaft des Geistes, 
der Rechtfertigung des Privilegs, musste der abgespaltene Geist mit der Übertreibung 
schlechten Gewissens eben jenen Herrschaftsanspruch vindizieren, den er aus These 
folgert, er sei das Erste und Ursprüngliche... Die Abstraktion, die, auch nach dem Zeugnis 
extremer Idealisten wie Fichte, das Subjekt zum Konstituens überhaupt macht, reflektiert 
die Trennung von der körperlichen Arbeit“.409 
· Gegen das Primat des Subjekts spricht die Vermittlung im Subjekt, die aus dem Subjekt 
selbst wiederum Objekt macht und zwar in zweierlei Hinsicht: Das empirische Ich ist vom 
Subjekt nicht wegzudenken.410 Darüber hinaus ist jedes Subjekt gesellschaftlich 
vermittelt.411 Ein transzendentales Subjekt, ein solches also, das erhaben wäre über das, 
was als Gesellschaft in jedem Individuum die Fäden zieht und es damit bis in seine 
innersten Strukturen prägt, wäre ein Ding der Unmöglichkeit. Das Mehr des 
transzendentalen Subjekts ist somit „das Weniger des selbst höchst reduzierten 
empirischen Subjekts“,412 und daher zählt zu den entscheidenden Intentionen der 
negativen Dialektik, das Subjekt-Objekt dominierende „Hierarchie“ zu beseitigen,413 in 
der das Subjekt über das Objekt uneingeschränkt gebietet. Es ist Abschied zu nehmen 
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vom omnipotenten Subjekt, dem ,,Baconschen Meister“, durch die Einsicht in die ihn 
prägenden Vermittlungsmomente. 
Von welcher Art ist aber das Objekt-Subjekt-Verhältnis in negativer Dialektik? Was schlägt 
sie als Alternative vor? 
· An der Zweiheit von Objekt und Subjekt ist zunächst einmal, so Adorno, festzuhalten.414 
Keines soll durch das andere ersetzt werden. 
· Das Objekt-Subjekt-Verhältnis ist unter dem Gesichtspunkt der Vermittlung von Objekt 
und Subjekt zu denken, denn das Subjekt „ist in Wahrheit nie ganz Subjekt, Objekt nie 
ganz Objekt“415. Was sollte man sich aber unter dieser Vermittlung vorstellen? 
„Vermittlung des Objekts besagt, daß es nicht statisch, dogmatisch hypostasiert werden 
darf, sondern nur in seiner Verflechtung mit Subjektivität zu erkennen sei; Vermittlung 
des Subjekts, daß es ohne das Moment der Objektivität buchstäblich nichts wäre“.416 
· Gefordert ist eine Subjektivität, die sich von der der Identitätsphilosophie qualitativ 
unterscheidet. Diese neue Qualität drückt sich aus in der Art und Weise, wie das Subjekt 
dem Objekt begegnet, und sich auf das Objekt einlässt. Adorno benutzt hierzu das 
Stichwort „Mimesis“: „Es ist das wohl der Repräsentant des Moments im Denken, das 
Horkheimer und ich in der DA das mimetische Moment genannt haben: also das Moment 
des unmittelbar Sichgleichmachens der Lebewesen und des Bewusstseins an das, was 
anders ist als sie; jene Reaktionsform, die dann im Laufe der Jahrtausende nicht nur durch 
die begriffliche Erkenntnis ersetzt, sondern mit einem schweren Verbot belegt worden ist. 
Man kann sagen,... dass die Aufgabe der Philosophie sei, eben jene Momente der 
Identifikation mit der Sache - anstelle der Identifikation der Sache-, die begriffslos in der 
mimetischen Verhaltensweise gelegen sind und die von der Kunst ererbt worden sind, nun 
eben doch noch dem Begriff zuzueignen (Hervorhebungen von mir)“.417 Diese 
Sichtsweise entspricht der Erkenntnis des Nichtidentischen in ihrer programmatischen 
Intention. Das Identitätsdenken, so Adorno, „sagt, worunter etwas fällt, wovon es 
Exemplar ist oder Repräsentant, was es also nicht selbst ist“,418 während die dialektische 
Erkenntnis sagt, „was etwas sei“.419 Es liegt auf der Hand, dass die anders geartete 
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Zielsetzung der dialektischen Erkenntnis, die sich der Sache selbst widmet, und nicht 
ihrer Identifikation im subjektiven Denkprozess, auch eine anders geartete Sicht 
gegenüber ihrem Objekt benötigt, die Adorno in der oben zitierten Passage als eine 
mimetische charakterisiert.  
· Die Utopie im Verhältnis des Subjekts zum Objekt wäre, dass von dem Subjekt, das die 
Sache, das Fremde nicht „mit philosophischem Imperialismus“420 annektiert, in der 
Erkenntnis des Nichtidentischen so wenige Spuren wie möglich zurückbleiben, dass das 
erfahrende Subjekt darin verschwindet. Wahrheit, schreibt Adorno, „wäre sein 
Untergang“.421  
Das zweite Moment bezieht sich auf die Nichtidentität zwischen Sein und Denken. Adornos 
Position diesbezüglich lässt kaum an Plausibilität zu wünschen übrig: „Der Anspruch der 
Identität von Sein und Denken, der eben doch hinter der gesamten philosophischen Tradition 
steht, ist unrettbar zu Protest gegangen. Wenn die Welt wahrhaft eins mit dem Geist wäre, 
wenn die Welt Produkt des Geistes, vom Geist durchherrscht, ja vom Geist hervorgebracht 
wäre, dann besagte das mit unausweichlicher Notwendigkeit, daß die Welt in ihrer daseienden 
Gestalt selber sinnvoll wäre. Eben das: daß also die Welt, wie man so sagt, einen Sinn habe, 
lässt sich angesichts dessen, was wir in unserer geschichtlichen Periode erfahren haben, 
schlechterdings nicht mehr behaupten“.422  
Als eine der traditionsreichsten Formen eben dieser Identität von Denken und Sein bezeichnet 
Adorno die sogenannte Systemmentalität,423 die von Platon bis zum deutschen Idealismus 
reicht,424 und die sich vornimmt, „das Weltganze zu erklären, - oder wenigstens den 
Weltgrund, aus dem das Ganze zu schöpfen sei. System bedeutet dabei die Form, unter der ein 
solches Ganzes gegeben werden kann; eine Form also, bei der gewissermaßen nichts draußen 
bleibt“.425 Der ursprüngliche Gedanke dabei war, anhand eines Ordnungsschemas aus einem 
Ersten, oder aus einem einfach als Anfang Gesetzen alles weitere herzuleiten.426 Adorno nennt 
dafür das System Fichtes als Beispiel: „Fichte hat tatsächlich getrachtet, aus einer Idee, 
nämlich dem Ich, dem absoluten Subjekt, alles, auch das endliche Subjekt und das Endliche, 
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ihm gegenüber Nicht-Ich, abzuleiten“.427 Lax ausgedrückt bedeutet also der Systemgedanke, 
dass da Jemand ist, der, am Schreibtisch sitzend und mit Schreibutensilien ausgestattet, sich 
anschickt, durch Denken, durch das also, was bei Descartes den Patentnamen „Meditation“ 
besitzt, eine ganze Welt aus der Feder fließen zu lassen. Aus diesem Systemgedanken ist, so 
Adorno, eine Systematik, eine Art Philosophie nach „Plan“ geworden,428 dem eine 
‚Veranstaltung subjektiver Vernunft‘ als Schema zugrunde liegt, „in dem alles, was zu dem 
betreffenden Sachgebiet oder schließlich auch zu dem Philosophischen... gehört, seinen Platz 
findet, seinen richtigen Raum, an den es hingehört“.429  
Als Eingang seiner Kritik der Heideggerschen Ontologie hatte sich Adorno für die 
immanente Kritik des ontologischen Bedürfnisses entschieden. Dabei hatte die Kritik ein 
wahres Moment an dem ontologischen Bedürfnis zu Tage gefördert, nämlich die 
fortschreitende Verdrängung der Substanzbegriffe wie Sein und dergleichen durch die 
Funktionsbegriffe wie Rolle etc., die das Individuum als den sogenannten ‚body social‘ 
charakterisieren.430 Diese Verdrängung sah Adorno mit der gesellschaftlichen Entwicklung 
einhergehen: „Die Gesellschaft ist zu dem totalen Funktionszusammenhang geworden, als 
welchen sie einst der Liberalismus dachte; was ist, ist relativ auf Anderes, irrelevant an sich 
selbst. Das Erschrecken davor, das dämmernde Bewußtsein, das Subjekt büße seine 
Substantialität ein, präpariert es, der Beteuerung zu lauschen, Sein, unartikuliert jener 
Substantialität gleichgesetzt, überdauere doch unverlierbar den Funktionszusammenhang“.431 
Was das Systemdenken anbelangt, so sieht Adorno auch darin ein latentes Bedürfnis nach 
System, das er unter zwei Gesichtpunkten analysiert. Beide Gesichtspunkte sind 
geschichtsphilosophischer Färbung mit dem Unterschied jedoch, dass, während der erste 
vielmehr eine Zäsur markiert, der zweite sich der weiteren Entwicklung in der 
warenproduzierenden Gesellschaft und den sich daraus für das Bewusstsein der Subjekte 
resultierenden Folgen widmet:432 
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· Der Systemgedanke hatte zu Beginn einen kompensatorischen Zweck.433 An der Schwelle 
zur bürgerlichen Gesellschaft hatte die bürgerliche Klasse die feudale Ordnung 
zertrümmert. Sekundiert wurde sie dabei von der sich dieser Entwicklung angepassten 
Ratio, die darüber hinaus die scholastische Ontologie in die Geschichte verabschiedete. 
Vor den Trümmern des eigenen Werks stehend, überfiel sie, so Adorno, die Angst vor 
dem Chaos.434 Der kompensatorische Zweck des Systems bestand demnach darin, diese 
Angst in einem Nicht-Chaos, d.h. der Ordnung im Denken aufzufangen: „Bürgerliche 
Ratio unternahm es, aus sich heraus die Ordnung zu produzieren, die sie draußen negiert 
hatte“.435 
· Dem Systemgedanken liegt prinzipiell der Wunsch nach der Übersichtlichkeit der Welt 
zugrunde.436 Diese Übersichtlichkeit, so Adorno, habe es vielleicht bis in die Anfänge der 
industriellen Revolution gegeben.437 Naiv wäre es aber, angesichts der wachsenden 
Unübersichtbarkeit der Welt daran festzuhalten, dass man kraft des Denkens die so 
unübersichtlich gewordene Welt gänzlich und restlos in einem System unterbringen 
könne. An der Philosophie sei es daher, sich der Naivität bewußt zu werden, „die darin 
besteht, daß im allgemeinen Philosophie heute in den Modellen, die sie an die 
Wirklichkeit heranbringt, eigentlich sich so benimmt, als ob die Übersichtlichkeit der 
realen Verhältnisse es erlaubt, alles was da kreucht und fleucht gewissermaßen 
durchzusehen und auf einen Begriff zu bringen“.438  
Was an den beiden oben erwähnten Punkten auffällt, ist die Bemühung einer lückenlosen 
Deduktion der Welt aus dem Denken, und die darin unterschwellig enthaltene Prämisse, dass 
die Welt wegen des Äquivalenzverhältnisses zwischen Denken und Sein in der Totalität des 
Denkens Platz findet, dass das Denken sich in einem System das zurückholt, was sowieso mit 
ihm identisch ist. Dabei gilt für den Systemgedanken die Sage von Prokrustesbett genauso, 
wie sie für den Begriff gegolten hat, denn bei einer Erfassung der Welt à la System muss die 
Welt als Summe all dessen, was das System auf einen Nenner bringen will, dem in jedem 
System von vorne herein angelegten ‚Plan‘ gehorchen. Damit ist aber im Vorfeld festgelegt, 
als was das Sein die Schwelle des Systems betreten soll: Als das nämlich, was die 
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Systemregie, das Subjekt will, dass es gemäss der Systemlogik erscheint, wie beim 
Tauschprinzip,439 bei dem der Tauschwert festlegt, als was die Einzelnen, von denen jeder 
seine jeweils unterschiedlichen qualitativen Bestimmungen besitzt, gemäß der Logik des 
Tauschprinzips erscheinen müssen, die jede qualitative Eigenart eliminiert. Es geht also um 
einen Prozess, bei dem das Sein sich dem Denken zugunsten des Systemsplans anzupassen 
hat, um eine Bewegung, bei der sich, statt dass sich das Denken auf das Sein, auf die Welt zu 
bewegt, das Sein dem Denken Folge leisten soll. Darin ist zugleich, so Adorno, die Antinomie 
des Systems begründet.440 Das System will einerseits die Totalität des Seins erfassen, 
andererseits präformiert es aber auch alles, was es zu erfassen sucht, und zwar insofern, als 
das zu Erfassende, damit es in dem System untergebracht werden kann, bar jeder Qualität, die 
in dem ursprünglichen Plan nicht vorgesehen ist, erscheinen muss. Damit eliminiert das 
System das, was es begreifen will.441 
Negative Dialektik will durch ihre Kritik am System das System nicht abschaffen,442 denn das 
System verfügt nicht nur über sein statisches Moment, das, wie oben erläutert, darin besteht, 
dass es „nichts außerhalb seines Bannkreises duldet“,443 sondern auch über ein dynamisches 
Moment, das auf die Kohärenz, den Zusammenhang zwischen den Einzelnen verweist.444 
Negative Dialektik ist zwar kein System, macht sich aber das dynamische Moment des 
Systems zu Nutze. Der Verzehr des in jedem System enthaltenen Impulses durch die negative 
Dialektik445 bedeutet, dass auch sie auf die Kohärenz zwischen den Phänomenen nicht 
verzichten will und kann, was sie dadurch bewerkstelligt, dass sie trotz ihrer 
antisystematischen Haltung mit einem säkularisierten Systembegriff446 operiert, dem es nicht 
um eine Anpassung der Einzelnen an die Systemlogik geht, sondern darum, dass es als „eine 
latente Kraft des Bindens der Einzelansichten aneinander“447 agiert. Dadurch wird zwar ein 
Zusammenhang zwischen den Phänomenen hergestellt, der aber erstens nicht von Außen an 
sie herangebracht wird, sondern in den inneren Bestimmungen der Phänomene aufgefunden 
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werde soll,448 so dass „die Phänomene objektiv - und nicht erst in ihrer vom erkennenden 
Subjekt auferlegten Klassifikation - einen Zusammenhang bilden“,449 der zweitens aber 
wiederum nicht als absolut und unveränderlich zu betrachten ist.450 Negative Dialektik also 
als offenes System: System, weil sie an der Kohärenz der Phänomene interessiert ist, und 
offen, weil sie diese Kohärenz nicht als ein für alle mal gegeben betrachtet, sondern sie aus 
den Bewegungen der Phänomene und ihren veränderten Konstellationen heraus erschließen 
will, ein „work in progress“ also im Joyceschen Sinne durch und durch. 
Das dritte Moment ist das der Konstellation. Die bisherigen Ausführungen über die 
Grundzüge der negativen Dialektik haben klar erkennen lassen, dass die negative Dialektik ihr 
erkenntnistheoretisches Interesse beim „begrifflosen, Einzelnen und Besonderen“451 ansiedelt. 
In ihrer Kritik des Begriffs war dieses Interesse bereits angemeldet, insofern, weil sie auf die 
Unterdrückung dessen im Begriff aufmerksam machen wollte, was wegen seiner qualitativen 
Eigenart in der subjektiven Zwangsjacke der Begriffe keinen Platz fand und als Widerspruch 
ausgeschlossen wurde. Ist aber die Erkenntnis des Besonderen, des Nichtidentischen, die 
programmatische Zielsetzung der negativen Dialektik, fasst sie die Wahrheit als einen 
gelungen Zugang, in seinem Kern mimetischer Art, zum Nichtidentischen auf, so muss doch 
erklärt werden, auf welchem Wege die negative Dialektik dieses ihr Vorhaben realisieren will.  
Der von Adorno verwendete Ausdruck ‚Konstellation‘, womit die Konstellation der Begriffe 
gemeint ist, und der Adorno den Rang der „Idee der negativen Dialektik“452 bescheinigt, 
operiert hierzu als methodisches Verfahren selbst wiederum mit den Begriffen, wobei die 
Bezeichnung ‚methodisch‘ gewiss nicht völlig in Adornos Sinne gewesen wäre.  
Die erste Frage, die sich hierbei aufdrängt, ist die, welche nach dem Grund fragt, warum die 
Begriffe nach ihrer vernichtenden Kritik durch die negative Dialektik ihrerseits wiederum in 
der Methodik der negativen Dialektik auftauchen. Die Philosophie hat, so Adorno, keine 
andere Wahl, als darauf zu vertrauen, dass es möglich sei, „daß der Begriff den Begriff, das 
Zurüstende und Abschneidende übersteigen und dadurch ans Begriffslose heranreichen 
könne“,453 denn „sonst muss sie kapitulieren und mit ihr aller Geist. Nicht die einfachste 
Operation ließe sich denken, keine Wahrheit wäre, emphatisch wäre alles nur nichts“.454 
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‚Keine Wahrheit wäre‘ heißt so viel wie, dass auch die negative Dialektik hinsichtlich dessen, 
worauf sie insistiert, nämlich die Wahrheit des Nichtidentischen, auf die Operation mit 
Begriffen angewiesen ist, dass sie aber nicht aus „der Not der Philosophie mit Begriffen zu 
operieren“,455 „die Tugend ihrer Priorität“456 macht, sondern an der Hoffnung festhält, durch 
die Begriffe hindurch, und nicht in den Begriffen allein, den Zugang zur Wahrheit zu finden: 
„Es wäre die Utopie der Erkenntnis, das Begriffslose nun nicht etwa durch irgendwelche 
begriffslosen, angeblich höheren Methoden zu ergreifen, sondern das Begriffslose vermittels 
des Begriffs und vermittels der Selbstkritik der Begriffe aufzuschließen, - ohne daß dabei das 
Begriffslose seinerseits gewalttätig von außen her den Begriffen gleichgemacht werden 
dürfte“.457  
Der erste Schritt ist in der oben zitierten Passage schon angedeutet: Eine Konstellation der 
Begriffe kann ohne die ‚Selbstkritik der Begriffe‘ bzw. ohne ihre Selbstreflexion nicht 
gelingen. Begriffe müssen dazu gebracht werden zu reden, genauso wie Marx den Begriff der 
Ware zum Reden bringen wollte. Adorno spricht in diesem Zusammenhang von dem Prozess 
des „Aufdröselns“458 des Begriffs. Eine andere Formulierung dafür wäre die, als wollte die 
negative Dialektik, wenn sie von Selbstkritik bzw. Selbstreflexion des Begriffs redet, jedem 
Begriff so etwas wie ein Prisma entgegenhalten, damit er darin einbreche und das freigebe, 
dessen Existenz die Starre des Begriffs mit Blockade belegt. Nicht um sonst bezeichnet 
Adorno die Methode der negativen Dialektik als eine der „Mikrologie“.459 Diese Mikrologie 
gilt selbstverständlich an vorderster Stelle für den Begriff. Ihn „aufdröseln“ wollen, kommt 
mehr seiner Autopsie gleich, denn nur so, nur wenn der Blick bis in die innersten Details, in 
die innerste Struktur der Begriffe hineinreicht, kann das zurückgeholt werden, was der Begriff 
draußen gelassen hat. Mit Begriffen bei ihrer gleichzeitigen mikrologischen Kritik zu 
operieren, wäre so etwas, so Adorno, wie die Richtung der Begrifflichkeit zu ändern, „sie dem 
Nichtidentischen zuzukehren“,460 „das Scharnier“ der negativen Dialektik also.461 
Die so qualitativ veränderten Begriffe werden dann, so das Leitmotiv des methodischen 
Verfahrens der negativen Dialektik, in ein Verhältnis der Konstellation gesetzt. In der 
Konstellation meldet sich das zentrale Motiv der negativen Dialektik überhaupt und erneut. 
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Benjamins Faustische Intelligenz hatte in „Erkenntnis theoretische Vorrede“ zum „Ursprung 
des deutschen Trauerspiels“ anhand eines Platonzitats das eigentliche Thema umrissen: Die 
Rettung der Phänomene.462 Gleichzeitig war dort das diesbezügliche Verfahren auf einen 
mikrologischen aber fruchtbaren Nenner gebracht worden. Der Wahrheitsgehalt, hieß es dort, 
lasse sich „nur bei genauster Versenkung in die Einzelheiten eines Sachgehalts“463 fassen. Die 
Rettung der Phänomene, bei Adorno die Rettung des Nichtidentischen, will diese Versenkung 
anhand der Konstellation der Begriffe bewerkstelligen, in der Hoffnung, dass das in dem 
identifizierenden Denken im Begriff untergegangene „Mehr“ an der Sache, ihre eigene 
Identität gegen ihre Identifikation,464 dabei zur Objektivität gelangen möge.465 Kein Wunder 
daher oder vielmehr eine Selbstverständlichkeit, dass diese Konstellation unter keinen 
Umständen eine Deduktion der Begriffe sein kann, dass dabei „nicht von den Begriffen im 
Stufengang zum allgemeinen Oberbegriff fortgeschritten wird“,466 denn die Konstellation soll 
ja keine subjektive Veranstaltung sein, sondern Mimesis an der Sache durch die Anstrengung 
des Begriffs ermöglichen.  
Inwiefern das Subjektive bei der Konstellation zurücktritt, zeigt der von M. Weber entliehene 
Vergleich Adornos der Konstellation mit der „Komposition“: „Subjektiv hervorgebracht, sind 
diese gelungen, wo die subjektive Produktion in ihnen untergeht“.467 Ein adäquates Verhältnis 
zum Objekt im Modus seiner Erkenntnis hatte ja Adorno als solches charakterisiert, in dem 
das Subjekt verschwinde.468 Dies gilt mit allem Nachdruck für die Konstellation. Man kann 
sogar sagen, dass die Konstellation als der einzige Adressat dieses Diktums in Frage kommt, 
denn hier, bei der Konstellation, geht es ja um die eigentümliche Art, in der sich die negative 
Dialektik dem Objekt, dem Nichtidentischen nähert, um es zu erschließen, weshalb sie sich 
nicht dessen schuldig machen darf, was sie dem identifizierenden, subjektzentrierten Denken 
ankreidet, dass dieses das Objekt durch die Projektion des Subjektiven auf das, was nicht 
Subjekt ist, annektiere. Die Metapher, die Konstellation umkreise den zu öffnenden Begriff, 
„hoffend, daß er aufspringe etwa wie die Schlösser wohlverwahrter Kassenschränke“,469 
unterstreicht dieses Vorhaben nachdrücklich. Das Moment des ‚Aufspringens‘ ist das der 
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Lesbarkeit des Nichtidentischen an dem Begriff, welcher geöffnet werden sollte. In dieser 
Metapher fungiert meiner Ansicht nach der ‚wohlverwahrte Kassenschrank‘ als die Gestalt der 
Wahrheit des Nichtidentischen, zu der, der Programmatik der negativen Dialektik zufolge, ein 
Zugang nur durch die Begriffe möglich ist, die selbst als „Schlösser“470 den Zugang zum 
Nichtidentischen versperren. Das Erschließen des Nichtidentischen hängt demnach davon ab, 
ob es gelingt diese ‚Schlösser‘ zu öffnen. Die Konstellation der Begriffe liefert die 
„Nummernkombination“,471 die man haben müsste, wollte man diese ‚Schlösser‘, d.h. die 
Begriffe öffnen, damit das Nichtidentische selbst sich zeigt, d.h. zur Objektivität gelangt, eine 
Objektivität, die eine in der Sprache ist: „Das Schriftähnliche solcher Konstellation ist der 
Umschlag des subjektiv Gedachten und subjektiv Zusammengebrachten in Objektivität 
vermöge der Sprache“.472  
Keine Konstellation also ohne die Sprache. In seinen „Thesen über die Sprache des 
Philosophen“ hatte Adorno notiert: „Alle philosophische Kritik ist heute möglich als 
Sprachkritik“.473 In demselben Aufsatz entwickelt er die Idee einer konfigurativen Sprache 
„als dialektisch verschränkte und explikativ unauflösliche Einheit von Begriff und Sache“474 
im Ansatz. Die konfigurative Sprache werde, so Adorno, von der Hoffnung getragen, „die 
Worte so um die neue Wahrheit zu stellen, daß deren bloße Konfiguration die neue Wahrheit 
ergibt“.475 Was heißt aber ‚die unauflösliche Einheit von Begriff und Sache‘, was heißt ‚die 
Konfiguration der Worte um die Wahrheit‘ im Zusammenhang mit der Konstellation? Heißt 
das etwa, dass das Öffnen der Begriffe, das durch die Konstellation gemeistert werden soll, 
letztendlich eine sprachkritische Angelegenheit ist? Wenn die Worte, wie Adorno bemerkt, 
Begriffe bleiben,476 dann wird ja am Ende jede Begriffskritik sich mit Notwendigkeit als 
Kritik der Worte herausstellen müssen, als welche die Begriffe erscheinen, und ein jedes 
kritisches Öffnen des Begriffs wird nichts anderes sein können als eben die Worte zu öffnen. 
Eine interessante Bemerkung Adornos, enthalten in den Stichworten zur 25. Vorlesung aus 
der Reihe „Vorlesungen über negative Dialektik“ lautet: „Sprache ist ebenso ein Trennendes 
zwischen Gedanken und Sache wie das, was gegen diese Trennung mobilisiert zu werden 
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vermag“.477 Man bräuchte in dem obigen Zitat ‚Sprache‘ durch ‚Begriff‘ oder ‚begriffliche 
Apparatur‘ zu ersetzen, und schon sähe man, wie das Wort und der Begriff bzw. die Sprache 
und die begriffliche Apparatur in eins fallen.  
Auch Adornos zunächst konventionell anmutende Bezeichnung der Sprache, sie sei 
wesentlich Werkzeug,478 zeigt in eine ähnliche Richtung, denn was ist die begriffliche 
Apparatur für die negative Dialektik anderes als zwar subjektiv konstruiertes, aber 
unverzichtbares Werkzeug, auf das auch die negative Dialektik nicht verzichten kann.  
Gewiss sollte nicht versucht werden, der negativen Dialektik eine Art Sprachphilosophie 
unterzuschieben, die sie nicht haben will. Adorno scheint sich hinsichtlich der Sprache 
unmissverständlich auf das Moment des Ausdrucks und der Darstellung festgelegt zu 
haben.479 Ausdruck, weil das Nichtidentische nach Laut, nach Sprache verlangt, damit „es 
sich aus dem Bann seiner Selbstheit“480 lösen kann. Und Darstellung, weil Denken als 
Ausgedrücktes erst durch die Darstellung objektiviert wird.481 Andererseits, wie erklärt sich 
aber eine leider stichwortartig gebliebene Annährung Adornos an Benjamins Sprachtheorie, 
wie folgende Notizen belegen? „Zurück zur Sprache: Die Worte bleiben aber Begriffe, sind 
nicht wie nach ihrer Idee die Namen die Sachen selbst... Die Hoffnung des Namens liegt in 
der Konstellation der Begriffe, die ein jeder zu seiner Korrektur um sich versammelt 
(Hervorhebung von mir)“.482 Worte und Begriffe sind in der zitierten Passage für Adorno 
Synonyme, wie Sache und Name für ihn Synonyme sind. Zwischen Begriff, d.h. Wort und 
Sache, d.h. Namen kann nach der Überzeugung der negativen Dialektik keine Adäquanz 
bestehen. Das bedeutet, dass jede Begriffskritik, die durch den Begriff hindurch das 
Nichtidentische erschließen will, im Grunde genommen eine Wortkritik ist, die durchs Wort 
hindurch zum Namen gelangen will. Die Hoffnung der Konstellation, von der Adorno spricht, 
wäre demnach nur in der Sprachkritik zu verwirklichen, mit anderen Worten wäre die 
Begriffskritik nichts anderes als Sprachkritik, und das Nichtidentische gäbe sich nur durch 
Sprachkritik frei. Ist die Konstellation, deren Verhalten Adorno mit dem der Sprache 
vergleicht,483 für ihn eine andere Bezeichnung für die Sprachkritik, deren direkte Erwähnung 
er vermeidet, weil er nicht in gefährliche Nähe zur analytischen Philosophie und dem ‚Jargon 
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der Eigentlichkeit‘ rücken will? Selbstverständlich sollte man nicht versuchen, aus 
fragmentarisch gebliebenen Denkbrüchen eine Theorie zusammen zu phantasieren. Dies war 
hier auch nicht beabsichtigt. Das Anliegen bestand einzig darin, zu zeigen, dass ein starker 
sprachphilosophischer Impuls die negative Dialektik in ihrer tiefen Struktur zusammenhält, 
der auf sehr prägnante Weise sich bei der Bestimmung der Konstellation zu (im) Wort meldet.  
Die von Adorno insistierte Wahrheit ist also, wenn man den Wahrheitsbegriff der negativen 
Dialektik als Grundlage nimmt, die des Nichtidentischen. Dieser Wahrheitsbegriff gilt 
selbstverständlich auch für die Kunst, insofern, als die ästhetische Identität „dem 
Nichtidentischen beistehen (soll), das der Identitätszwang in der Realität unterdrückt“,484 und 
dies ausschließlich vor dem Hintergrund, weil die Wahrheit der Kunstwerke, so Adorno, 
daran haftet, „ob es ihnen gelingt, das mit dem Begriff nicht Identische, nach dessen Maß 
Zufällige in ihrer immanenten Notwendigkeit zu absorbieren“.485 Dies bedeutet, dass die 
Kunst genau so wie die Philosophie auf die Wahrheit geht,486 dass daher eine Art Konvergenz 
zwischen Kunst und Philosophie besteht,487 denn genau wie die Philosophie, oder zumindest 
die Philosophie, welche die negative Dialektik sein will, richtet sich das Augenmerk der 
Kunst darauf, das Etwas, die Sache, das Objekt, das Nichtidentische wider der 
unterdrückenden Mentalität des mit dem Begriff operierenden Denkens jenseits des 
Identitätszwangs zu erschließen, oder mit Adornos Worten, zu absorbieren. 
Es bleibt jedoch nicht nur bei dieser Konvergenz. Es gibt zwischen Kunst und Philosophie, 
was das Erschließen des Nichtidentischen anbelangt, auch ein Moment der Divergenz, das die 
unterschiedliche Art betrifft, wie Kunst und Philosophie ihr Vorhaben realisieren (oder 
realisieren sollten): „Gegenüber der Kunst vertritt die Philosophie das Nichtbegriffliche 
immer und bloß durch den Begriff, oder sie vertritt das, was nicht gedacht werden kann, durch 
das Denken“.488 Die unterschiedliche Art bezieht sich demnach darauf, dass die Philosophie 
das Nichtidentische durch Begriff, oder im Fall der negativen Dialektik durch die 
Konstellation der Begriffe, zu erschließen versucht, während die Kunst zur Realisierung ihres 
ähnlichen Vorhabens keine Begriffe hierfür verwendet, sondern dies durch die Form, durch 
innere Durchformung der Werke bewerkstelligt, weshalb der Zugang zur Wahrheit in den 
Kunstwerken kein unmittelbarer ist: „Die Werke sprechen wie Feen in Märchen: du willst das 
                                                 
484  Adorno, Th. W.: GS 7, 1996, S. 14. 
485 Ebd.: S. 155. 
486  Ebd.: S. 419. 
487  Ebd.: S. 197. 
488  Adorno, Th. W.: 1992, S. 87. 
4 Ästhetische Theorie 
 
159 
Unbedingte, es soll dir werden, doch unkenntlich. Unverhüllt ist das Wahre der diskursiven 
Erkenntnis, aber dafür hat sie es nicht; die Erkenntnis, welche Kunst ist, hat es, aber als ein ihr 
Inkommensurables“.489  
Die Wahrheit erscheint in den Kunstwerken und spricht aus ihnen auf eine den Kunstwerken 
spezifische, eigentümliche Art, die keine begriffliche, rationale, diskursive ist,490 sondern 
durch die Form bedingt ist. Daher hat die Kunst für Adorno „soviel Chance wie die Form und 
nicht mehr“,491 denn die Form, die das Stoffliche, die in die Werke hineingewanderten 
empirischen Elemente in den Kunstwerken integriert und zueinander ins Verhältnis setzt, und 
sie gewaltlos synthetisiert,492 indem sie das stofflich Zerstreute in den Werken als das 
bewahrt, „was es ist, in seiner Divergenz und seinen Widersprüchen“,493 dient eben durch die 
Synthetisierung der Elemente, in der jedes Element seine Selbstheit bewahrt, der Entfaltung 
der Wahrheit.494 Die Evidenz der Form diesbezüglich kann am deutlichsten auch daran 
erkannt werden, dass die Erkenntnis, welche die Kunstwerke anstreben, ohne die Form nicht 
zu realisieren wäre. Kunstwerke, so Adorno, partizipieren an Erkenntnis, weil ihnen das 
Moment von Wahrheit wesentlich ist.495 Diese Erkenntnis ist aber kein Erkennen des 
Objektes: „Sie sind die Weise von Erkenntnis, welche nicht Erkennen von Objekt ist“.496 Um 
welche Erkenntnis könnte es sich aber handeln, wenn nicht um das Erkennen eines Objekts? 
Oder anders gefragt: Welche besondere Charakteristik muss die den Kunstwerken eigene 
Erkenntnis besitzen, die sie prinzipiell von der diskursiven Art unterscheidet, der es um das 
Erkennen des Objekts zu tun ist? An einer Stelle in ÄT heißt es: „Im authentischen Werk wird 
die Beherrschung eines Natürlichen oder Materialien kontrapunktiert vom Beherrschten, das 
durchs beherrschende Prinzip hindurch Sprache findet. Dies dialektische Verhältnis resultiert 
im Wahrheitsgehalt der Werke (Hervorhebung von mir)“.497 Über Form heißt es an einer 
anderen Stelle: „In Form fasst alles Sprachähnliche an den Kunstwerken sich zusammen und 
dadurch gehen sie in die Antithese zur Form, den mimetischen Impuls über. Form versucht, 
das Einzelne durchs Ganze zum Sprechen zu bringen (Hervorhebungen von mir)“.498 Die 
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Schlussfolgerung aus den oben zitierten Stellen liegt auf der Hand: Erkenntnis ist die Kunst, 
nicht weil sie das Objekt erkennt, wie es in einem sogenannten diskursiven Erkenntnisprozess 
der Fall ist, sondern weil sie dem Objekt Sprache verleiht. Nicht von ungefähr vergleicht 
Adorno die Kunstwerke mit Hieroglyphen: „Alle Kunstwerke sind Schriften, nicht erst die, 
die als solche auftreten, und zwar hieroglyphenhafte, zu denen der Code verloren ward und zu 
deren Gehalt nicht zuletzt beiträgt, daß er fehlt. Sprache sind die Kunstwerke nur als 
Schrift“.499 Die zitierte Passage steht gewiss für den Rätselcharakter der Werke, der noch zu 
behandeln sein wird. Nichts desto trotz handelt es sich hier nicht nur um eine reine 
metaphernartige Bestimmung. Erkenntnis, die der Kunst eigen ist, ist verflochten mit der 
Sprache, die die Kunst ihren Objekten zukommen lässt. In ihr werden sie beredet, und ihre 
Erkenntnis ist die ihrer ‚Rede‘.  
Welche Bestimmungen hat aber der Wahrheitsgehalt in der Kunst bei Adorno? 
Als Grundausrichtung sollte man sich vielleicht hierbei vorab das vergegenwärtigen, was 
Adorno über das Verhältnis von Mimesis, Geist, und Form anmerkt: „Mimesis ist in der 
Kunst das Vorgeistige, dem Geist Konträre und wiederum das, woran er entflammt. In den 
Kunstwerken ist der Geist zu ihrem Konstruktionsprinzip geworden, aber genügt seinem 
Telos nur dort, wo er aus dem zu Konstruierenden, den mimetischen Impulsen, aufsteigt, 
ihnen sich anschmiegt, anstatt daß er ihnen souverän zudiktiert würde. Form objektiviert die 
einzelnen Impulse nur, wenn sie ihnen dorthin folgt, wohin sie von sich aus wollen“.500 Das 
Zusammenspiel dieser drei Größen macht es, folgt man dem Argumentationszusammenhang 
der ÄT insgesamt, dass von dem Wahrheitsgehalt der Kunstwerke überhaupt geredet werden 
kann. In dieser Konstellation steht Mimesis,501 oder die mimetische Verhaltensweise, als 
deren Organon Adorno die Kunst bezeichnet,502 für eine besondere „Stellung zur Realität 
diesseits der fixen Gegenüberstellung von Subjekt und Objekt“,503 für ein sich dem Objekt 
Gleichmachen. Form, eigentlich identisch mit Kunst,504 ist das alles entscheidende 
Objektivierungsprinzip der mimetischen Impulse. Zu erläutern ist in dieser Konstellation noch 
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die Stellung des Geistes, von Adorno als „Element des Lebens der Kunst“505 und ihrem 
Wahrheitsgehalt verbunden bezeichnet.  
Geist ist das tranzsendierende Element in den Kunstwerken hinsichtlich ihres Dinghaften 
sowie ihres sinnlichen, mimetischen Moments,506 „wodurch die Kunstwerke, indem sie 
Erscheinung werden, mehr sind als sie sind“,507 und wodurch die Kunstwerke zu mehr werden 
als Artefakte,508 „das Nichtfaktische an ihrer Faktizität“.509  
Als Träger der sensuellen Momente510 in den Kunstwerken ist der Geist aber nicht einfach 
„identisch mit deren sinnlichen Momenten und ihrer Organisation“,511 sondern die immanente 
Vermittlung der Kunstwerke, die „ihren sinnlichen Augenblicken und ihrer objektiven 
Gestaltung (widerfährt); Vermittlung in dem strengen Sinn, daß ein jedes dieser Momente im 
Kunstwerk evident zu seinem eigenen Anderen wird“.512  
Er ist einerseits die Einheit mit den sinnlichen Momenten, und ihre „Konfiguration“,513 
dennoch und zugleich deren Negation, denn „der Kunst ist ihr Sinnliches nur vergeistigt“.514 
In diesem Verhältnis von Einheit und Negation macht der in den sinnlichen Momenten 
entspringende Geist aus jenen Momenten ein mehr als sinnliches und sensuelles. Ein 
qualitativer Umschlag der sinnlichen Momente, die letztendlich nichts anderes als mimetische 
Impulse sind, findet statt. Dies ist aber die Kraft der Transzendenz, die auf das Werk 
übergreift: „Negativ sagt das, es sei nichts an den Kunstwerken buchstäblich, am letzten ihre 
Worte“.515  
Dass die Kunstwerke nicht buchstäblich zu nehmen sind, dass sie Klänge, Farben, Worte sind 
und gleichzeitig mehr als eine Ansammlung von Klängen, Farben, und Worten, ist den 
Werken selbst beschieden, denn dazu werden sie durch Geist befähigt, kraft der Sprache, die 
er ihnen verleiht: „Geist ihr Äther, das, was durch sie spricht, oder, strenger wohl, zur Schrift 
sie macht“.516  
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Geist in den Kunstwerken ist kein Begriff,517 er macht die Kunstwerke aber dem Begriff 
„kommensurabel“.518 Davon, dass die Kunstwerke dem Begriff kommensurabel werden, 
hängt hinsichtlich der Lösung des Rätsels, als welches der Wahrheitsgehalt in den 
Kunstwerken sich gibt, alles ab, denn dadurch findet die Kritik Eingang in die Werke, die „am 
Geist der Werke ihren Wahrheitsgehalt (erkennt) oder ihn davon (scheidet)“.519  
Der Geist der Kunstwerke ist nicht mit ihrer Bedeutung gleichzusetzen,520 denn er ist ihr 
Wahrheitsgehalt,521 ohne dass er restlos mit dem Wahrheitsgehalt zusammenfiele,522 und 
schließlich ist er die Grundlage der bestimmten Negation: „Nur als Geist ist Kunst der 
Widerspruch zur empirischen Realität, der zur bestimmten Negation der bestehenden 
Welteinrichtung sich bewegt“.523  
Was zum Begriff des Geistes noch hinzugeführt werden muss, ist der gesellschaftliche 
Charakter des Geistes. Die bisherigen Ausführungen haben vielleicht den Eindruck entstehen 
lassen, als ginge es Adorno hierbei um ein sogenanntes reines ‚Bewusstseinselement’. Dabei 
steht der Begriff des Geistes bei Adorno unter dem Vorzeichen seiner gesellschaftlichen 
Vermittlung, denn Geist, nichts anderes als „die Entfaltung der außerkünstlerischen 
gesellschaftlichen Rationalität“,524 sei, so Adorno, „gesellschaftliches Wesen, eine 
menschliche Verhaltensweise, die aus gesellschaftlichem Grund von der gesellschaftlichen 
Unmittelbarkeit sich gesondert und verselbstständigt hat. Durch ihn setzt das gesellschaftlich 
Essentielle in der ästhetischen Produktion sich durch“.525  
Der Begriff des Geistes hat in ÄT gewiss noch eine Reihe anderer Bestimmungen. Bei der 
oben unternommenen stichwortartig-selektiven Aufzählung seiner inhaltlichen Merkmale lag 
der Akzent auf dem qualitativen Umschlag der mimetischen Momente durch den Geist, der 
aus einer anfangs noch sensuellen und faktischen (das Moment des Artefakts) Erscheinung ein 
geistiges Phänomen, ein geistiges Gebilde macht. Die Konstellation, das Verhältnis zwischen 
Mimesis, Geist und Form kann, wie erwähnt, eine erste Vorstellung über das Grundsätzliche 
des Wahrheitsgehalts der Kunstwerke vermitteln, oder darüber, um was es da überhaupt und 
allgemein geht. 
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Der Wahrheitsgehalt der Kunstwerke enthält in ÄT eine Reihe von negativen Bestimmungen, 
getreu dem Prinzip, etwas durch das zu bestimmen, was es nicht ist oder was es nicht sein 
kann. Zu diesen negativen Bestimmungen gehört, dass der Wahrheitsgehalt nicht in der 
subjektiven Intention des Produzierenden aufgeht.526 Gewiss ist die Tatsache nicht zu leugnen, 
dass jedes Werk der Vermittlung eines Subjektes bedarf. Kein Kunstwerk, das ohne die 
Einbildungskraft eines Subjektes entstehen könnte.527 Die Teilhabe des Subjekts umgeht 
Adorno aber, indem er in der Einbildungskraft mehr eine „Rückwendung eines Objektiven auf 
das Subjekt“528 sieht. Imagination oder Einbildungskraft ist daher nur das Vermögen, dieser 
Rückwendung innezuwerden.529 Ist aber die Einbildungskraft so geartet, dass in ihr das Objekt 
im Grunde genommen die Fäden zieht, so wird sie zum Medium des Objekts: „Die Wahrheit 
des Kunstwerks aber kann nicht anders vorgestellt werden, als daß in dem subjektiven 
imaginierten An sich ein Transsubjektives lesbar wird. Dessen Vermittlung ist das Werk“.530 
Darüber hinaus würde die Festlegung der Wahrheit als eine wie auch immer geartete 
subjektive Intention gegen das Selbstverständliche der negativen Dialektik verstoßen, die 
subjektiven Anteile beim Subjekt-Objekt-Verhältnis bis hin zum Verschwinden des Subjekts 
zu reduzieren.  
Die Intention, auch wenn man sie konkret als das auffasst, was die Werke bedeuten, erfasst 
den Wahrheitsgehalt auch nicht. „Der Wahrheitsgehalt der Werke ist nicht, was sie 
bedeuten“.531 Was Adorno mit ‚Bedeutung‘ meint, ist vermutlich die manifeste Bedeutung, 
der augenscheinliche Sinnzusammenhang, den die Werke ausstrahlen. Vielleicht will Adorno 
dadurch, dass er die Bedeutung als Wahrheitsgehalt der Kunstwerke ausschließt, das 
Kunstwerk vom bloßen Zeichen abgrenzen. Kunstwerke sind für Adorno geistige Phänomene 
und keine Zeichen. Ihren Wahrheitsgehalt an ihrer bloßen Bedeutung festlegen zu wollen, 
könnte heißen, dass man sie als Zeichen auffasst, zu dem der Zugang durch die Erschließung 
ihrer Bedeutung möglich wäre. 
Auch die Idee kommt als Wahrheitsgehalt der Kunstwerke für Adorno nicht in Frage: „Noch 
der emphatische Ideenbegriff des Idealismus relegiert die Kunstwerke zu Exempeln der Idee 
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als eines Immergleichen“.532 Die Idee als Maßstab zu nehmen, würde eine invariante Haltung 
gegenüber dem tatsächlichen Geschehen in den Kunstwerken zur Folge haben. Damit würden 
die Werke unterschwellig dazu angehalten, der an sie herangebrachten Idee gerecht zu 
werden. Die alles entscheidende Bewegung, die eine zum Objekt hin, zum Werk selbst sein 
soll, um seinen Wahrheitsgehalt zu erschließen, wäre dann letztendlich eine zur Idee, die, wie 
modifiziert man sie auch auffassen mag, dem Werk doch „äußerlich und abstrakt“ bleibt.533 
Der Wahrheitsgehalt der Kunstwerke ist verflochten damit, ob die Werke technisch gelungen 
sind: „Vieles spricht dafür, daß in den Kunstwerken das metaphysisch Unwahre sich indiziert 
als technisch Missratenes“.534 Unwahr sind also nur die misslungenen,535 denn das Gelingen 
ist von ihrem Begriff nicht wegzudenken: „Der Begriff des Kunstwerks impliziert den des 
Gelingens. Mißlungene Kunstwerke sind keine“.536 Die Relevanz des technischen Gelingens 
erklärt sich einfach aus der Tatsache, dass das Moment des ‚Machens’ in der Kunst sich als 
konstitutiv hinsichtlich der Wahrheit erweist, die die Kunstwerke anpeilen: „Von allen 
Paradoxien der Kunst ist wohl die innerste, daß sie einzig durch Machen, die Herstellung 
besonderer, spezifisch in sich durchgebildeter Werke, nie durch unmittelbaren Blick darauf 
das nicht Gemachte trifft, die Wahrheit“.537 Wohl ist in jedem Kunstwerk das Versprechen 
enthalten, „daß sein Wahrheitsgehalt, soweit in ihm als daseiend bloß erscheint, sich 
verwirklicht und das Kunstwerk, die reine Hülle, zurücklässt“,538 nichts desto trotz muss das 
Werk zuerst als ‚Hülle’ erscheinen, und dies ist nur möglich durch Vergegenständlichung, 
durch die Objektivation, durch Organisation des Materials. Der Wahrheitsgehalt der Werke, 
der aus ihnen ein Mehr macht als das bloße Gemachte, ist somit tief verbunden damit, dass 
das Machen auch gelingt. Das Missraten des ‚Machens’ wird im Wahrheitsgehalt 
zurückgespiegelt. 
Eine weitere Bestimmung des Wahrheitsgehalts ist das Gesellschaftliche an ihm. Alle 
Kunstwerke, so Adorno, „sind ebensowohl ein in sich Ausgebildetes von eigener Logik und 
Konsequenz wie Momente im Zusammenhang von Geist und Gesellschaft“.539 Die 
Gesellschaft wandert in jedes Kunstwerk hinein: als Material, als Technik, als 
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fortgeschrittenster Stand der Produktivkräfte, als „das fortschreitende Bewußtsein der 
Widersprüche im Horizont ihrer möglichen Versöhnung“.540 In der These, Kunst sei die 
gesellschaftliche Antithese zur Gesellschaft,541 ist dieser Sachverhalt, der sich auf den 
Doppelcharakter der Kunst als autonom und fait social bezieht, plausibel ausgedrückt. Das 
prägt wiederum den Wahrheitsgehalt der Werke insofern, als in ihm beide Momente enthalten 
sind. Kein Wahrheitsgehalt der Kunstwerke also ohne das, was als Gesellschaft ihn prägt, aber 
auch nicht ohne das vom Wahrheitsgehalt nicht wegzudenkende antithetische Verhalten, ohne 
die bestimmte Negation: „Daß Kunst einerseits verselbständigt der Gesellschaft 
gegenübertritt, andererseits ihrerseits gesellschaftlich ist, schreibt ihrer Erfahrung das Gesetz 
vor“.542 Eine Interpretation, die sich das Erschließen des Wahrheitsgehalts verspricht, hat also 
diese beiden Pole zu reflektieren.  
Konstitutiv für den Wahrheitsgehalt der Kunstwerke ist, dass er als Figur des Rätsels in 
Erscheinung tritt, insofern, als die Form „die Absicht vo(m) Kunstwerk als einem 
Unmittelbaren“543 widerlegt. Dass Kunstwerke Rätsel sind, besagt einfach, dass sie „etwas 
sagen und mit dem gleichen Atemzug es verbergen“.544 Daher hat die Erkenntnis, welche die 
Kunst ist, keinen unmittelbaren Charakter. Sie ist, im Gegensatz zur unverhüllten diskursiven 
Erkenntnis, verhüllt.545 Dass die Kunstwerke wie Feen in Märchen sprechen,546 gründet in der 
Tatsache ihres Rätselcharakters. Sämtliche Metapher, die Adorno hierzu zur Umschreibung 
verwendet, „das Hieroglyphenhafte“,547 „Vexierbild“,548 „der Poesche Brief“,549 „Bilder des 
Ansichseins“,550 oder „die Schriften mancher untergegangenen Völker“,551 zu denen der 
Schlüssel fehlt, haben mit Nachdruck den Rätselcharakter der Werke zu unterstreichen. Als 
Rätsel lassen sie, solange ihre adäquate Erfahrung ausbleibt, nur den leeren Blick dessen zu, 
wer ihnen begegnet. Treten sie jedoch nicht als Rätsel in Erscheinung, so entsprechen sie 
ihrem Begriff womöglich überhaupt nicht: „Als konstitutiv aber ist der Rätselcharakter dort zu 
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erkennen, wo er fehlt: Kunstwerke, die der Betrachtung und dem Gedanken ohne Rest 
aufgehen, sind keine“.552  
Sind aber Kunstwerke Rätsel, so enthalten „sie potentiell die Lösung“.553 Die Lösung, die 
Antwort wird durch die Struktur der Werke erzwungen.554 Dies ist in der Teleologie der 
Werke mitgedacht, und liegt ihr bei: „Ihre Zweckhaftigkeit aber legitimiert sich als Figur der 
Antwort aufs Rätsel“.555 Das kann wiederum nur die logische Konsequenz ihres Daseins sein, 
die finale Antwort auf das „Wozu?“ der Werke.  
Wahrheit tritt also in den Kunstwerken mittelbar, daher als Rätsel auf, denn die Kunstwerke 
entschlagen sich der unmittelbaren Form der diskursiven Antwort.556 Dennoch enthalten sie 
zugleich die Lösung des Rätsels, das sie sind. Dies ist aber zunächst Wink, Andeutung als 
Hinweis auf die Lösung selbst, und nicht mehr. Damit versperren sie als Blockierte557 
andererseits den Zugang zu der Lösung. Um die Sperre zu durchbrechen, um die Blockade 
aufzuheben, ist der, der sich mit der Sperre, dem buchstäblich leeren Blick nicht zufrieden 
geben will, darauf angewiesen, sich auf die Werke einzulassen. Die Zauberformel hierzu heißt 
Verstehen. Auf ihr Verstehen, ihre Kritik, ihre Interpretation, alle Synonyme, warten die 
Werke förmlich.558 
Verstehen setzt die Erfahrung der Werke, die ästhetische Erfahrung, voraus. Dass kein 
Kunstwerk verstanden werden kann, ohne dass man sich auf es einlassen würde, ist eine 
Tautologie, die übrigens nicht ausschließlich für Kunstwerke gilt. Die ästhetische Erfahrung 
hat ihre grundlegendste und wichtigste Stufe eben im Moment des Sicheinlassens, im 
mimetischen Verstehen: „Man nimmt wahrscheinlich das Spezifische an Kunstwerken in 
einem gewissen Sinne adäquater wahr, solange man noch nicht so genau versteht, was das 
vorgeht, als wenn man dieses rationale Verständnis hat“.559 Der Mimesis kommt also nicht 
nur innerhalb der sogenannten Produktionssphäre eine entscheidende Bedeutung zu. Auch 
beim Verstehen der Werke spielt sie eine wichtige Rolle und dies insofern, als dass das 
Subjekt das Objekt nicht zur Beute macht.  
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Die ästhetische Erfahrung darf sich aber nicht damit bescheiden, die Werke mimetisch zu 
verstehen. Sie muss zu sich selbst kommen560 und die Stufe des philosophisch-ästhetischen 
Verstehens erreichen.561 Diese höhere Stufe der ästhetischen Erfahrung kann auch ausgelegt 
werden als betrachtende Versenkung: „Durch betrachtende Versenkung wird der immanente 
Prozesscharakter des Gebildes entbunden“.562 Hegels Formulierung hierzu ist fast die gleiche: 
„Die Kunst lädt uns zur denkenden Betrachtung... (um) was die Kunst sei, wissenschaftlich zu 
erkennen“.563 Ein Kunstwerk wissenschaftlich erkennen, heißt so viel wie: „Genuine 
ästhetische Erfahrung muß philosophische werden oder sie ist überhaupt nicht“.564  
Auch „denkende Erfahrung“565 kommt als Bezeichnung dafür in Frage. Eine ästhetische 
Erfahrung, die sich nicht mit dem Faktischen, Sensuellen oder der subjektiven Intention des 
Künstlers begnügt, sondern das Wahrgenommene noch einmal reflektiert, ein „zweite 
Reflexion“566 also, denn nicht nur, dass die mimetische Erfahrung zur Lösung des 
Rätselcharakters der Werke nicht ausreicht, auch eine reine Kennerschaft der Werke schieße 
über das Ziel hinaus: „Kennerschaft ist adäquates Verständnis der Sache und borniertes 
Unverständnis des Rätsels in eins, neutral zum Verhüllten. Wer bloß verständnisvoll in der 
Kunst sich bewegt, macht sie zu einem Selbstverständlichen, und das ist sie am letzten. Sucht 
einer dem Regenbogen ganz nahezukommen, so verschwindet dieser (Hervorhebung von 
mir)“.567 Kennerschaft, der Versuch, die Kunstwerke durch Immanenz des Bewusstseins 568in 
ihnen zu verstehen, gehört zwar mit zu einer adäquaten Erfahrung der Werke, die notwendige 
Distanz zu den Werken, unerlässliche Bedingung ihres Verstehens, bleibt jedoch dabei aus, 
und gerade in dieser Distanz springt, so Adorno, der Rätselcharakter der Werke erst auf.569 In 
der ‚zweiten Reflexion’, als deren oberste Devise gilt, „die Nähe des Produzierenden zu 
verbinden mit der von keinem fixen Oberbegriff, keinem ‚Spruch’ gelenkten begrifflichen 
Kraft“,570 sind, so scheint es mir, alle drei Momente: das Mimetische, das Rationale 
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(Kennerschaft) und schließlich das Moment der Distanz enthalten, situiert ja Adorno die 
zweite Reflexion doch „in einem von den Kunstwerken distanzierten Medium“.571  
Die ‚zweite Reflexion’ ist ein anderer Name für genuine philosophisch gewordene ästhetische 
Erfahrung. Ihr Medium heißt Begriff: „Das in der Kunst Vermittelte, das, wodurch die 
Gebilde ein Anderes sind als ihr bloßes Diesda, muß von der Reflexion ein zweites vermittelt 
werden: durchs Medium des Begriffs. Das glückt jedoch nicht durch die Entfernung des 
Begriffs vom künstlerischen Detail sondern durch seine Zuwendung zu ihm“.572 Es wäre 
gewagt, zu behaupten, die ‚zweite Reflexion’ decke sich restlos mit der von der negativen 
Dialektik insistierten ‚Konstellation‘. Die Intention ist jedoch die gleiche: So an das Objekt 
heran gehen, dass seine Wahrheit sich von selbst zeigt. Der Wahrheitsgehalt der Kunstwerke, 
notiert Adorno, lasse sich als das umschreiben, „was an ihnen als Wahrheit aufgeht“.573 
Überflüssig zu erwähnen, dass es sich dabei um ein von selbst Aufgehen der Wahrheit 
handelt. Die ‚zweite Reflexion’ beschwichtigt sie, sie möge aufgehen, sie beschwört sie 
herauf. 
Mit welcher enormen Sensibilität das Thema ‚Verstehen‘ und sein Stellenwert hinsichtlich der 
Erschließung des Wahrheitsgehalts der Werke in ÄT ausgestattet ist, wird daran erkennbar, 
dass für Adorno das adäquate Verstehen der Kunstwerke in letzter Konsequenz so viel 
bedeutet, wie die Werke nachmachen, sie noch einmal hervorbringen: „Versucht man sich im 
Ernst dessen zu versichern, was Verständnis von Kunstwerken sei, so dürfte dem am nächsten 
kommen eine bestimmte Art von Mitvollzug: daß man bei einem Kunstwerk in einer 
bestimmten Weise ‚mitmacht’, daß man, indem man es wahrnimmt, es noch einmal 
produziert“.574 Was wäre aber das Motiv dafür? Was müsste es an den Kunstwerken für eine 
Besonderheit geben, dass man sie, wollte man sie verstehen, noch einmal hervorbringen 
müsste?  
Adorno beruft sich hierbei auf den, wie er ihn nennt, ‚peripatetischen Satz‘: „Kunstwerke sind 
die vom Identitätszwang befreite Sichselbstgleichheit. Der peripatetische Satz, einzig Gleiches 
könne Gleiches erkennen, den fortschreitende Rationalität bis zu einem Grenzwert liquidiert, 
scheidet die Erkenntnis, die Kunst ist, von der begrifflichen: das wesentliche Mimetische 
erwartet mimetisches Verhalten. Machen Kunstwerke nichts nach als sich, dann versteht sie 
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kein anderer, als der sie nachmacht“.575 Die ästhetische Erfahrung, die „geronnene 
Nachahmung der Werke, ihrer selbst gleich“576 ist, „liest aus den Signa der Kunstwerke ihren 
Sinnzusammenhang heraus und folgt ihnen“,577 und gelangt zu dem Inneren der Werke, denn 
„Nachahmung ist die Bahn, die in dies Innere geleitet“.578 Ein Werk „in seiner eigenen 
objektiven Konstitution noch einmal (hervorzubringen)“,579 steht für das durch die 
Nachahmung, die Nachzeichnung der Werke in deren Innere hineingelangtes Verstehen. In 
dem beinahe traumatisierenden Satz, „Erst der verstünde Musik, welcher so fremd sie hörte 
wie ein Unmusikalischer und so vertraut wie Siegfried die Sprache der Vögel“,580 wird solch 
ein Verstehen ungeniert beim Namen genannt. 
Nichts desto trotz stellt das Verstehen sich (zum Glück) als eine unendliche Aufgabe dar: 
„Noch das glücklich interpretierte Werk möchte weiterhin verstanden werden, als wartete es 
auf das lösende Wort, vor dem seine konstitutive Verdunklung zerginge“.581 Versichert sich 
die ästhetische Erfahrung, sie habe das mit sieben Siegeln versehene Rätsel gelöst, „so schlägt 
das Rätsel jäh die Augen wieder auf“.582 Die Werke sind dynamische Wesenheiten. Sie kehren 
immer wieder neue Schichten hervor, daher kann das Verstehen sie nicht auf einen fixen 
Punkt festnageln. Es hat immer wieder zum Werk zurückzukehren. 
Dass der Wahrheitsgehalt den Charakter des Scheins besitzt, wie im Teil 4.2 der vorliegenden 
Arbeit dargelegt, versteht sich von selbst. Kunst „setzt sich selbst als Schein, weit 
emphatischer als in älteren Phasen, in denen sie von Darstellung und Bericht nicht scharf 
abgehoben war. Insofern sabotiert sie den falschen Realitätsanspruch der von Subjekt 
beherrschten Welt, der der Waren. Daran kristallisiert sich ihr Wahrheitsgehalt; er verleiht der 
Realität Relief durch die Selbstsetzung des Scheins. So dient sie der Wahrheit“.583  
Die Frage nach dem Wahrheitsgehalt der Kunstwerke kann umschrieben werden als die Suche 
nach dem, „was darüber entscheidet, ob das Werk an sich wahr oder falsch ist“.584 Was 
bedeuten hier aber ‚wahr’ und ‚falsch’, wenn erst einmal angenommen wird, dass diese beiden 
Prädikate von Adorno nicht in dem Sinne verwendet werden, wie man sie von der 
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Aussagelogik her kennt. ‚Nicht wahr’ in Rilkes Zeile, „die großen Städte sind nicht wahr“,585 
meint ja z.B. auch nicht ‚wahr’ im Sinne der formalen Logik. Was ist also mit ‚wahr‘ und 
‚falsch’ gemeint?  
Meiner Ansicht nach ist die Ästhetische Theorie, diese in Wahrheit Phänomenologie des 
ästhetischen Geistes, einzig der Versuch, inhaltliche, aus dem Phänomen Kunst selbst 
herausgelesene Kriterien herauszukristallisieren, die über das ‚wahr’ und ‚falsch’ an den 
Kunstwerken entscheiden. Angenommen, man könnte all diese inhaltlichen Kriterien zu einer 
Einheit, zu einem Begriff zusammenschmelzen, so wäre eine mögliche Variante der 
Beantwortung der Frage nach ‚wahr’ und ‚falsch’, die, welche das ‚wahre’ oder ‚falsche’ 
daran festmacht, ob ein Werk diesem Begriff, das hieße, seinem eigenen Anspruch gerecht 
wird oder nicht. Mit ‚wahr’ meint Adorno meiner Ansicht nach, ob die Werke diesem aus dem 
Phänomen Kunst selbst gewonnenen Imperativ, ihrem eigenen Begriff, wenn man so will, 
gerecht werden oder nicht. Zu diesem Begriff gehört, wenn man die diesbezüglichen Kriterien 
aus ÄT zugrunde legt, dass die Kunstwerke als ästhetischer Schein technisch gelungen sein 
müssen, dass sie als Rätsel erscheinen, dass sie als bestimmte Negation die gesellschaftlichen 
Zustände negieren, dass an ihnen die Utopie, wenn auch als Wink, erscheint, dass an ihnen, 
würde man die Kriterien ihrer Wahrheit auf den gemeinsamten denkbaren Nenner bringen, die 
Idee der Welt noch einmal, wie Adorno Schopenhauer zitiert,586 oder die Realität noch 
einmal, wie Nietzsche den Schein interpretiert,587 oder die Erinnerung an das Theologumenon, 
das besagt, dass „im Stande der Erlösung alles sei, wie es ist und gleichwohl alles ganz 
anders“,588 aufgeht.  
P. Bürger hat seiner Erläuterung über den Wahrheitsgehalt in ÄT folgende Bemerkung 
vorangestellt: „Der Abschnitt der Ästhetischen Theorie Adornos, der dem Wahrheitsgehalt 
gewidmet ist... gehört zu den schwierigsten, um nicht zu sagen schwindelerregendsten des 
Buches“.589 Dies beruht, wie Bürger es richtig gesehen hat, zunächst auf der Tatsache, dass 
Adorno sich einerseits nicht auf einen fixen und vorgefertigten Wahrheitsbegriff festlegen 
lassen will,590 und andererseits „den Wahrheitsgehalt nicht der Irrationalität preisgeben 
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will“.591 Des Weiteren entspringt die nicht völlige Erreichbarkeit Adornos Reflexionen in dem 
Thema selbst. Dem liegt die Vorstellung von Kunstwerk als ‚Ding‘ an sich zugrunde,592 das 
paradoxerweise ein Gemachtes und Gewordenes, und zugleich ein Geistiges ist oder sein soll. 
Hinzu kommt noch die Blockiertheit, wie in dem Begriff von ‚Ding‘ an sich impliziert ist. In 
dem durch den Geist, aufgestiegen aus den mimetischen Impulsen, beseelten, gleichzeitig 
blockierten Gemachtem, in dem das Subjekt, das es schuf, verschwindet, soll, so die Aufgabe 
der philosophisch gewordenen ästhetischen Erfahrung, die Wahrheit aufgespürt werden, die 
auch in den Werken zum Vorschein kommt, „die bis ins Innerste mit Ideologie versetzt 
sind“,593 so dass manch ein Werk von hohem Rang, so Adorno, wahr sein kann „als Ausdruck 
eines an sich falschen Bewußtseins“,594 d.h. vollkommene Darstellung des falschen 
Bewusstseins kann der Wahrheitsgehalt der Kunstwerke sein, obwohl „große Kunstwerke 
nicht lügen“595 können. Das ist das buchstäblich Atemberaubende an dem Thema. Adorno war 
sicher mit dem Werk J. L. Borges nicht vertraut. Das „Aleph“ ist aber seinem Werk 
einbeschrieben. Das beste Beispiel dafür wäre das des Wahrheitsgehaltes.  
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4.4.2   Logizität 
In einer ersten Annäherung besagt die Logizität der Kunstwerke einfach, dass sie, obwohl sie 
„weder begrifflich sind noch urteilen“ logisch sind.596 Die Logik der Kunstwerke bezeichnet 
Adorno als „Derivat der Konsequenzlogik“.597 Der Terminus ‚Konsequenz’ als Fachausdruck 
der mittelalterlichen Logik bezieht sich erstens auf die aus zwei gleichzeitigen Teilaussagen 
zusammengesetzten wenn-so (dann)-Aussagen. Von den zwei Teilaussagen wird der Teil, die 
eine Bedingung (wenn) enthält, als Antecedens bezeichnet, und der andere Teil, der Bedingte 
wohl, als Consequenz. In dieser Konstellation (Subjunktion) ist Konsequenz eine konditionale 
Aussage. Sie kann aber zweitens auch als Folgerung oder Schlussregel in Betracht 
kommen.598  
Mit ‚Konsequenzlogik’ meint Adorno wohl die Folgerung: „Daß, in Zeitkünsten, dies oder 
jenes aus etwas folgt, ist kaum metaphorisch; daß dies Ereignis in einem Gebilde von einem 
anderen verursacht sei, lässt zumindest das empirische Kausalverhältnis deutlich 
durchschimmern. Eines soll aus dem anderen hervorgehen, nicht bloß in den Zeitkünsten“,599 
und zwar in der logischen Notwendigkeit, die die Kunstwerken „der Form des Schlusses und 
dessen Vorbild im sachhaltigen Denken“600 sehr nahe bringt, so dass in den Kunstwerken, wie 
Adorno sich auf Nietzsche beruft, alles so erscheint, „als ob sein müsse und nicht anders sein 
könne“.601  
Die Logizität der Kunstwerke, deren Ähnlichkeit Adorno mit der mathematischen Logik 
vergleicht,602 um vor allem das Begriffslose an der Logik der Kunstwerke zu unterstreichen, 
bedeutet wiederum nicht nur, dass die Kunstwerke logisch sind, womit eine 
Selbstverständlichkeit ausgedrückt wäre, denn die Sinnhaftigkeit der Werke überhaupt hat ja 
ihre Stimmigkeit, ein von Adorno als Synonym für Logizität verwendeter Ausdruck,603 zu 
ihrer Voraussetzung. Ohne die Stimmigkeit der Werke würde der Sinnzusammenhang der 
Werke gänzlich auf der Strecke bleiben.  
Die Logizität der Werke deutet über diese Selbstverständlichkeit hinaus auf den rationalen 
Aspekt in den Kunstwerken hin: „Ohne sein immanentes Muß wäre keines objektiviert, das ist 
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ihr antimimetischer Impuls, ein von draußen Entlehntes, das sie zu einem Innen 
zusammenschließt“.604  
Ist aber die Form, so Adorno, der Inbegriff der Logizität an den Kunstwerken,605 so muss der 
rationale Aspekt, oder die Logizität der Werke dementsprechend in der Praxis der 
Form(gebung, Durchbildung) der Werke gesucht werden. In Teil 4.3 der vorliegenden Arbeit 
wurde die Autonomie der Kunstwerke nach Adorno unter anderem daran festgemacht, dass 
die Kunst ihre Elemente der empirischen Realität entlehnt und sie mit einer ästhetischen 
Identität ausstattet, die keine Identität im Sinne des subjektiven Identitätszwangs darstellt, 
sondern als eine solche fungiert, die dem Nichtidentischen an den entlehnten Elementen zur 
Erscheinung, d.h. zur Sprache verhilft. Dabei wurde das Formprinzip als 
Objektivierungsprinzip der mimetischen Impulse, als welche die Einzelelemente ins Werk 
hineinwandern, als deren gewaltlose Synthese bestimmt. Man könnte sagen, dass bei der 
Logizität, als deren Inbegriff Adorno, wie oben schon erwähnt, die Form bezeichnet, es im 
Grunde genommen auch darum geht, diesen Objektivierungsprozess durch Hinzuziehung des 
rationalen Aspekts näher zu erläutern.  
Dabei ist es sehr wichtig, den von Adorno insistierten ästhetischen Rationalitätsbegriff, da der 
Objektivierungsprozess ohne das Moment der Rationalität nicht auskommt, zu bestimmen. 
„Kunst ist“, so Adorno, „mimetisches Verhalten, das zu seiner Objektivation über die 
fortgeschrittenste Rationalität - als Beherrschung von Material und Verfahrungsweisen - 
verfügt“.606 Ferner wird zu erklären sein, wie das Zusammenspiel von mimetischen 
Momenten, deren Asyl die Kunstwerke sind, und Rationalität, da sich diese beiden auf den 
ersten Blick auszuschließen scheinen, vonstatten geht, ohne dass weder die Kunstwerke auf 
der mimetischen Stufe auf der Stelle treten, noch das rationale Moment über die mimetischen 
Momente (Impulse) Dominanz gewinnt. Schließlich wird noch zu bestimmen sein, was dieses 
Zusammenspiel bewirkt, d.h. was es heraufbeschwört. Dass dies eine nähere Beschreibung 
dessen ist, was im ‚Innenraum’ des durch die Form bewerkstelligten Objektivierungsprozesses 
geschieht, wird selbstverständlich vorausgesetzt.  
Dass die Kunstwerke neben ihrer mimetischen Grundschicht auch rationale Gebilde sind, 
hängt zusammen mit der Bestimmung der Kunst als „ein Moment in dem Prozeß der von Max 
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606  Ebd.: S. 429. 
4 Ästhetische Theorie 
 
174 
Weber sogenannten Entzauberung der Welt, der Rationalität verflochten“.607 Die Teilhabe an 
dem Entzauberungsprozess erweist sich für die Kunst insofern als notwendig, weil „die Kunst 
allergisch (ist) gegen den Rückfall in die Magie“.608 Das rationale Moment an den 
Kunstwerken kann so gesehen zunächst als unabdingbare Bedingung der Emanzipation der 
Kunst von ihrem archaischen Ursprung und „die Absage an die magischen Praktiken“609 
ausgelegt werden. Dass in der Kunst die die Rationalität verkörpernde Technik zwecks der 
Materialbeherrschung und Materialdurchbildung organisiert wird,610 deutet auf die Distanz 
hin, die die Kunst stets zwischen sich und der Magie herzustellen bestrebt ist.  
Des Weiteren steht die Rationalität in der Kunst für die Art, wie sich die Kunst neben der 
mimetischen Angleichung ihre Objekte erschließt: „Nicht als abstrakte Negation der ratio, 
nicht durch die ominöse unmittelbare Schau des Wesens der Dinge sucht Kunst dem 
Unterdrückten das Seine widerfahren zu lassen, sondern indem sie die Gewalttat der 
Rationalität durch deren Emanzipation von dem, was ihr in der Empirie ihr unabdingbares 
Material dünkt, revoziert“.611 Die Erkenntnis, welche die Kunst sein will, besitzt also auch ein 
rationales Fundament. Würde man dieses rationale Fundament preisgeben wollen, so 
überantwortete man die Kunstwerke der Irrationalität à la Wesensschau und dergleichen, in 
Esoterik abdriftende Strömungen, denn Kunst ist „kein Vorrationales oder Irrationales“,612 
weil das bedeuten würde, dass sie ihren Anspruch darauf, Erkenntnis zu sein, zum Teil 
aufgeben müsste, sondern sie ist „ein Mimetisches, inmitten von Rationalität“.613  
Von welcher Art ist aber diese Rationalität? Worin besteht der substantielle Unterschied 
zwischen der der Kunst eigentümlichen ästhetischen Rationalität und der Rationalität, die die 
Antriebskraft der Naturbeherrschung verkörpert? 
Die ästhetische Rationalität steht wohl in einer Relation zu der gesellschaftlichen Rationalität, 
„aber bildet nicht deren kategoriale Ordnung ab“.614 Was ist aber mit ‚kategoriale Ordnung’ 
gemeint? Nichts anderes wohl, als dass die Rationalität in der Naturbeherrschung „über der 
Zweck-Mittel Relation die Zwecke vergisst und Mittel zu Zwecken fetischisiert“.615 Kunst 
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„rebelliert gegen diese Art von Rationalität“,616 indem sie die Rationalität, der sie sich 
grundsätzlich nicht entziehen kann,617 kritisiert und sie „in entgegengesetzter 
Richtungstendenz als die Herrschaft es tut“,618 anwendet. Sie adaptiert also die Rationalität, 
um sie modifiziert in die Praxis einfließen zu lassen.  
Worin besteht aber diese Modifikation? Angesichts der ‚Nichtabbildung der kategorialen 
Ordnung’ kann diese Modifikation nur darin bestehen, dass in der ästhetischen Rationalität die 
Zweck-Mittel Relation ganz anders geartet sein muss. Gegen die in der Gesellschaft 
herrschende Rationalität „repräsentiert Kunst Wahrheit im doppelten Verstande; indem, daß 
sie das von Rationalität verschüttete Bild ihres Zwecks festhält, und indem sie das Bestehende 
seiner Irrationalität: ihres Widersinns überführt“.619  
Rationalität in der Kunst wird, so Adorno, durch Konstruktion präsentiert.620 Zur Genese des 
Konstruktionsbegriffs notiert Adorno: „Historisch stammt der Konstruktionsbegriff aus der 
Mathematik, in der spekulativen Philosophie Schellings wurde er erstmals auf Sachhaltiges 
übertragen: das diffuse Kontingente und das Formbedürfnis sollte er auf den Generalnenner 
bringen. Dem kommt der Konstruktionsbegriff in der Kunst recht nahe. Weil sie auf keine 
Objektivität von Universalien mehr sich verlassen kann und doch dem eigenen Begriff nach 
Objektivation der Impulse ist, wird Objektivation funktionalisiert“.621 Als „der schroffe 
Primat des planvoll Ganzen über die Details und ihren Sinnzusammenhang“622 löst die 
Konstruktion im ästhetischen Produktionsprozess die Elemente der empirischen Welt aus 
ihrem primären Zusammenhang heraus und „verändert sie so weit in sich, bis sie von sich aus 
abermals einer Einheit fähig werden, wie sie draußen heteronom ihnen auferlegt ward und 
drinnen nicht weniger ihnen widerfährt“.623 Vor diesem Hintergrund wird verständlich, 
warum Adorno meint, Rationalität in den Kunstwerken sei „das einheitsstiftende, 
organisierende Moment“.624 Selbstverständlich ist die Konstruktion subjektgebunden. Ihre 
Planung und Durchführung kann nur eine durch das Subjekt sein. Daher bezeichnet Adorno 
sie als „verlängerte subjektive Herrschaft“.625 Das Subjekt ist aber nur „der Funktionär des 
                                                 
616  Ebd.: S. 71. 
617  Ebd.: S. 81. 
618  Ebd.: S. 86. 
619  Ebd.: S. 86. 
620  Ebd.: S. 91. 
621  Ebd.: S. 330. 
622  Ebd.: S. 233. 
623  Ebd.: S. 91. 
624  Ebd.: S. 87. 
625  Ebd.: S. 91. 
4 Ästhetische Theorie 
 
176 
Aktes, während seine Äußerung im Resultat gleichgültig wird“.626 Die Eindämmung der 
Macht des Subjekts geschieht, wie im ganzen Argumentationszusammenhang der ÄT, also 
auch hinsichtlich der Konstruktion, die ohne das Subjekt nicht auskommt. Gleichwohl kann 
(will) Adorno hierbei die Unabdingbarkeit des Subjekts nicht leugnen, schränkt aber 
gleichzeitig die Reichweite der subjektiven Einflussnahme so weit ein, dass er eine gelungene 
Konstruktion vom Verschwinden des Subjekts im konstruktiven Akt abhängig macht: „Zu den 
tiefen Einsichten der Hegelschen Ästhetik rechnet, daß sie... das subjektive Gelingen des 
Kunstwerks dort aufsuchte, wo das Subjekt im Kunstwerk verschwindet. Durch solches 
Verschwinden, nicht durch Anbiederung an die Realität durchstößt das Kunstwerk, wenn 
irgendwo, die bloße subjektive Vernunft. Das ist die Utopie der Konstruktion“.627  
Wie verhält es sich aber mit der nach Adorno „fraglosen Polarität des Mimetischen und 
Konstruktiven“628 in der Kunst? Kunst „ist Zuflucht des mimetischen Verhaltens“.629 In ihr 
geschieht die Annäherung an das Objekt durch die Mimesis. Dies ist das Grundmerkmal der 
mimetischen Impulse in der Kunst, die Weise, wie das Objekt den Zugang in das Werk findet. 
Zugleich ist aber Mimesis eine vorrationale Stufe. Konstruktion wiederum stellt ihrerseits das 
rationale Moment in der Kunst dar. Sie ist insofern kein unmittelbares Sich-Gleichmachen an 
dem Objekt, als dass sie im Gegenteil zur Mimesis auf die Beherrschung und Organisation des 
Materiales, dessen, dem die Mimesis gilt, abzielt.  
Wie kann ein Miteinander dieser scheinbar unversöhnten Momente vorgestellt werden? Wie 
muss die Konstruktion geartet sein, damit sie die mimetischen Impulse nicht unterdrückt, 
damit die mimetischen Impulse in der Kunst trotz der konstruktiven Rationalität zur 
Entfaltung gelangen können, damit der auf Anhieb zu konstatierende Gegensatz zwischen 
dem Mimetischen und dem Rationalen in der Kunst aufgehoben ist?  
Im Verhältnis zwischen Konstruktion und mimetischen Impulsen muss die Konstruktion, so 
Adorno, „aus mimetischen Impulsen ohne Planung gleichsam sich fügen“.630 Dergestalt wird 
sie nicht zur über das Mimetische gebietenden subjektiven Willkür, sondern im Einklang mit 
den mimetischen Impulsen wird sie zu ihrem Objektivierungsmedium. In dieser Konstellation 
gelingt der Konstruktion als Repräsentant der ästhetischen Rationalität, dass die mimetischen 
Impulse durch ihre Objektivierung zum Ausdruck finden.  
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Der an die Konstruktion gebundene Ausdruck ist die Zauberformel und zugleich der Zweck, 
den die ästhetische Rationalität befolgt. Ausdruck ist aber zugleich kein bloß zu den 
mimetischen Impulsen Hinzutretender im rationalen Akt, sondern angesichts der eigenen 
Beschaffenheit des Mimetischen eine Notwendigkeit: „Zugleich vollstreckt sich im 
künstlerischen Ausdruck das geschichtliche Urteil über Mimesis als ein archaisches 
Verhalten: daß diese, unmittelbar praktiziert, keine Erkenntnis ist; daß, was sich gleichmacht, 
nicht gleich wird; daß der Eingriff durch Mimesis misslang - das verbannt sie ebenso in die 
Kunst, wie diese in der Objektivation jenes Impulses die Kritik an ihm absorbiert 
(Hervorhebungen von mir)“.631 Mimetische Impulse als unmittelbare Regung und Erfahrung 
des Objekts, als sich ihm Gleichmachen, als vorbegriffliche, unmittelbare Erkenntnis, bleiben, 
solange sie nicht durch den rationalen Akt der Konstruktion objektiviert worden sind, 
ohnmächtig. Zur Erkenntnis werden sie erst dann vollständig, wenn sie von der ästhetischen 
Rationalität erfasst worden sind, denn ihre Erfassung durch die ästhetische Rationalität 
verleiht ihnen Ausdruck. Durch Ausdruck verhilft die ästhetische Rationalität „dem Diffusen 
und Entgleitenden zum gegenwärtigen Bewußtsein“,632 was heißen dürfte, dass in der Kunst 
Kraft des Ausdrucks die Mimesis zum Bewusstsein ihrer selbst getrieben wird.633 Dazu 
werden die mimetischen Impulse, wie schon erwähnt, nur durch ihre Objektivierung im 
konstruktiven Akt, der in den Ausdruck umschlägt, fähig.  
‚Vergegenständlichung‘ ist bei Adorno eine weitere Bezeichnung dafür: „Ästhetischer 
Ausdruck ist Vergegenständlichung des Ungegenständlichen, und zwar derart, daß es durch 
seine Vergegenständlichung zum zweiten Ungegenständlichen wird, zu dem, was aus dem 
Artefakt spricht“.634 Während mit der ‚Vergegenständlichung des Ungegenständlichen’ die 
Objektivierung der mimetischen Impulse gemeint sein dürfte, bezieht sich die ‚zweite 
Ungegenständlichkeit‘ in letzter Instanz darauf, wie die mimetischen Impulse in der Kunst zur 
Erkenntnis werden und zwar insofern, als dass aus den Artefakten letztendlich das 
Nichtidentische, das Objekt, das in der Kunst durch die mimetischen Impulse präsent ist, 
‚spricht’: „Ausdruck ist Kunst, wo aus ihr, subjektiv vermittelt, ein Objektives spricht: Trauer, 
Energie, Sehnsucht. Ausdruck ist das klagende Gesicht der Werke“.635  
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So gesehen leuchtet es von selbst ein, warum Adorno, den Sprachcharakter der Werke als 
Inbegriff des Ausdrucks bezeichnet,636 oder warum er meinte, angesichts der Tatsache, dass 
der Ausdruck eine zentrale Stellung in der Durchformung der Kunstwerke einnimmt, die 
Form versuche, „das Einzelne durchs Ganze zum Sprechen zu bringen“,637 oder die Form sei 
„objektive Organisation eines jeglichen innerhalb eines Kunstwerks Erscheinenden zum 
stimmig Beredeten“,638 womit Adorno den Sprachcharakter der Werke unterstreichen dürfte. 
Man könnte sich die Evidenz des Sprachcharakters der Werke so vergegenwärtigen, dass die 
Geschichte, wie es aus der geschichtsphilosophischen Grundannahme der DA hervorgeht, 
einzig eine fortwährende Unterdrückung des Objekts (Natur) darstellt, in der das 
identifizierende Denken gepaart mit rationaler Naturbeherrschung an dem Objekt alles tilgte, 
was in die Zwangsjacke der Zweck-Mittel Rationalität nicht hineinpasste. Nur in der Kunst, 
die die Naturbeherrschung negiert, auch wenn die Kunst selbst aus dem Prozess der 
Naturbeherrschung nicht gänzlich herausfällt und daher auf ihre eigene, jedoch qualitativ 
grundverschiedene ästhetische Rationalität angewiesen ist, findet das unterdrückte Objekt zur 
Sprache, nur in der Kunst widerfährt dem Objekt die Gerechtigkeit, die das Nichtidentische an 
ihm erscheinen lässt.  
Dafür spricht vor allem die Tatsache, dass die ästhetische Rationalität sich nicht an das Urteil 
über die Mimesis hält. Die Liquidierung des Mimetischen war in der Geschichte der 
Subjektivität, folgt man den diesbezüglichen Argumentationen in DA, eine zentrale 
Voraussetzung für die Konstitution des Selbst. Die Naturbeherrschung modellierte das 
Subjekt nach ihren eigenen Bedürfnissen und erzwang die Trennung zwischen Subjekt und 
Natur. Der Hang zum rationalen Denken als Prinzip der Naturbeherrschung ging mit der 
Tabuisierung des Mimetischen einher. In der rationalen Denkapparatur war für die Mimesis 
kein Platz. Die Distanz zwischen Subjekt und Natur (Objekt) wurde zum Prinzip. Kunst 
wurde so zum „Organ der Mimesis seit dem mimetischen Tabu“.639 Nur in der Kunst 
überlebten die mimetischen Impulse. Nur in der Kunst wurde das Tabu über die Mimesis 
gebrochen, indem sie in der Kunst vergegenständlicht wurde und zum Ausdruck fand, der, so 
Adorno, aufs Transsubjektive gehe und die Polarität von Subjekt und Objekt als Definitum 
nicht anerkenne.640 Dementsprechend ist der Ausdruck in den Kunstwerken keine subjektive 
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Mitteilung, sondern bisweilen eine Art Fortexistenz der Urgeschichte der Subjektivität als 
Erinnerung an die naturhafte Vorgeschichte der Menschen durch Reaktivierung der 
mimetischen Impulse: „Ausdruck haben sie, nicht wo sie das Subjekt mitteilen, sondern wo 
sie von der Urgeschichte der Subjektivität, der von Beseelung erzittern... Das umschreibt 
Affinität des Kunstwerks zum Subjekt. Sie überdauert, weil im Subjekt jene Urgeschichte 
überlebt“.641 Vor diesem Hintergrund wird es verständlich, warum für Adorno die in die 
Werke transportierten mimetischen Regungen ihrerseits „im ästhetischen Kontinuum 
Statthalter außerästhetischer Natur“642 sind. 
Eine Rekapitulation des bisher Gesagten kann mit der Bestimmung der Mimesis als 
unabdingbares Konstituens der Kunst beginnen. Mimesis ist die Grundschicht der Kunst. 
Mimetische Impulse stellen die Weise dar, wie die Kunst ihren Objekten sich nähert, wie sie 
sie erschließt, indem sie sich ihnen gleich macht und mit ihnen eins wird. Mimesis als „die 
nichtbegriffliche Affinität des subjektiv Hervorgebrachten zu seinem Anderen“,643 zum 
Objekt oder zur Natur also genügt in ihrer primären Gestalt jedoch noch nicht. Will sie - und 
mit ihr die Kunst - zur Erkenntnis werden, so bedarf sie des objektivierenden Momentes. Sie 
muss vergegenständlicht, objektiviert werden. Die Objektivierung der mimetischen Impulse 
geschieht innerhalb der Formsphäre, wo die Konstruktion als Medium der ästhetischen 
Rationalität die mimetischen Impulse vergegenständlicht, indem sie ihnen zum Ausdruck 
verhilft. Das in den mimetischen Impulsen präsente Objekt wird dadurch sprachfähig. Dies 
hängt insofern mit dem logischen Charakter der Kunstwerke zusammen, als dass die 
Konstruktion als „der Statthalter von Logik und Kausalität“644 in der Kunst die tabuisierten 
mimetischen Impulse aufnimmt und sie reaktiviert, worin der überhaupt wichtigste 
Unterschied der Logik der Kunstwerke zu der diskursiven Logik begründet sein dürfte. In den 
Kunstwerken soll ‚Eines aus dem anderen hervorgehen’ und zwar nach der Maßgabe der 
eigenen Logik der Kunstwerke, ihrer Logizität als „Dialektik von Mimesis und 
Konstruktion“.645 Diese Dialektik wirft zugleich ein neues Licht auf den Wahrheitsgehalt der 
Werke und zwar in der Hinsicht, dass der Wahrheitsgehalt der Werke in letzter Instanz darin 
sich meldet, dass in den Werken das Objekt, ein Nichtidentisches beredet wird, indem es zum 
Ausdruck findet, und dass die Figur des Rätsels an dem Wahrheitsgehalt der Werke selbst das 
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Resultat der „Konfiguration von Mimesis und Rationalität“646 ist. Die eigene Logik der Kunst 
bringt es also mit sich, dass ihre Wahrheit sich als Form des Schlusses und der Folgerung 
darstellt im Sinne ‚Eines soll aus dem anderen hervorgehen’, dass aber dieser Schluss oder 
diese Folgerung die Form des Rätsels annimmt.  
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4.4.3 Kunst als fait social 
Mit der Bestimmung der Kunst als fait social ist in erster Linie die bipolare Beschaffenheit der 
Kunstwerke als autonom aber zugleich auch bedingt durch die in sie hinein geflossene und sie 
(mit) prägende gesellschaftliche Substanz gemeint. Dafür steht bei Adorno der Terminus 
„Doppelcharakter der Kunst“647, in aller Eleganz auf den Punkt gebracht in der These, Kunst 
sei die gesellschaftliche Antithese zur Gesellschaft.648  
Die ursprüngliche Intention, die dem Adornoschen Gedanken von der gesellschaftlichen 
Bedingtheit der Kunst zugrunde liegt, lässt sich, ohne dass die diesbezügliche Reflexion sich 
über labyrinthartige Umwege bemühen müsste, was jedoch angesichts des eigentümlichen 
Charakters der Adornoschen Gedankenarchitektur selten der Fall ist, ohne weiteres erkennen. 
Es ist der Gedanke von gesellschaftlicher Vermittlung, der hier auf die Kunst übertragen wird, 
um die Interdependenz der Kunst von der Gesellschaft mit allem Nachdruck zu unterstreichen. 
An dem gesellschaftlichen Charakter der Kunst soll der Nachweis ihres gesellschaftlichen 
Entsprungenseins, ihrer Vermittlung durch die Gesellschaft649 erbracht werden. Kunst hat die 
Gesellschaft zu ihrem Produktions- und Entfaltungsort, daher ist sie als ideelle Produktion 
eingespannt und bedingt in und durch die Konstellation von gesellschaftlichen Verhältnissen, 
deren Signum den Kunstwerken einbeschrieben ist. Eine adäquate Theorie der Kunst hat also 
das gesellschaftliche Moment in den Kunstwerken bei ihrer gleichzeitigen Autonomie zu 
reflektieren, denn den autonomen Status haben die Kunstwerke, so der Tenor der 
Argumentation in ÄT, nicht durch die abstrakte Negation der Gesellschaft, sondern ihre 
Autonomie ist selbst als ein Moment zu erachten, worin sich ein qualitativer Umschlag, 
nämlich der von gesellschaftlicher Beschaffenheit in autonome Gebilde, meldet. Mit anderen 
Worten erlangen die Kunstwerke ihre Autonomie nicht dadurch, weil sie ‚jenseits und über 
der Gesellschaft’ sind,650 sondern autonom sind sie sozusagen trotz ihrer Beschaffenheit als 
gesellschaftliche Produkte und inmitten der Gesellschaft. 
Der gesellschaftliche Charakter der Kunstwerke wird im Folgenden unter vier Aspekten 
behandelt, von denen angenommen wird, dass sie hinsichtlich des Themas das Herzstück von 
Adornos Reflexionen bilden. 
                                                 
647  Ebd.: S. 16. 
648  Ebd.: S. 19. 
649  „Kunst wird durchs Gesellschaftsganze, will sagen: ihre je herrschende Struktur vermittelt.“ Adorno, W. Th.: 
GS 7, 1996, S. 313.  
4 Ästhetische Theorie 
 
182 
Der erste Aspekt wäre der der sich in der Kunst fortsetzenden Naturbeherrschung. 
Naturbeherrschung, so Adorno, sei ‚ebenso die eigene Sache’ der Kunstwerke ‚wie ihr 
konträr’.651 
Die drei weiteren Aspekte sind in einer für das Thema zentralen Passage in ÄT enthalten: 
„Gesellschaftlich aber ist Kunst weder nur durch den Modus ihrer Hervorbringung, in dem 
jeweils die Dialektik von Produktivkräften und Produktionsverhältnissen sich konzentriert, 
noch durch die gesellschaftliche Herkunft ihres Stoffgehalts. Vielmehr wird sie zum 
Gesellschaftlichen durch ihre Gegenposition zur Gesellschaft, und jene Position bezieht sie als 
autonom. Indem sie sich als Eigenes in sich kristallisiert, anstatt bestehenden 
gesellschaftlichen Normen zu willfahren und als >gesellschaftlich nützlich< sich zu 
qualifizieren, kritisiert sie die Gesellschaft, durch ihr bloßes Dasein (Hervorhebungen von 
mir)“.652 
Darin, dass die Naturbeherrschung ‚die eigene Sache’ der Kunst sei, ist schon implizit der 
Wink enthalten, dass die ‚Ursünde’ sich in der Kunst fortsetzt oder fortsetzen muss, und zwar 
einmal in der Hinsicht, dass nach Adorno, wie im vorherigen Teil der vorliegenden Arbeit 
schon angedeutet, die Emanzipation der Kunst von der Magie und ihren Praktiken 
schicksalhaft die Teilhabe der Kunst an dem sogenannten ‚Prozess der Entzauberung der 
Welt’ voraussetzt. Selbstverständlich geht diese Entzauberung mit der Naturbeherrschung und 
dem ihr eigenen rationalen Denken einher.  
Zur unverzichtbaren Voraussetzung wird aber die Naturbeherrschung für die Kunst aufgrund 
des technisch-konstruktiven Verfahrens in der ästhetischen Produktionssphäre. In der 
Bestimmung der Technik als „der ästhetische Name für die Materialbeherrschung“653 ist 
schon der naturbeherrschende Aspekt in den Kunstwerken mitenthalten. 
Materialbeherrschung, selbst nichts anderes als ein Modus der Naturbeherrschung, die 
übrigens nicht nur für die ästhetische Produktion Gültigkeit besitzt, sondern in der 
handwerklichen Produktion eigentlich zu Hause sein dürfte, ist ihrerseits wiederum 
notwendig, und zwar insofern, als dass die Elemente der empirischen Welt in die Kunstwerke 
verwandelt eingehen, was so viel heißt, dass diese Elemente, wenn sie in den Kunstwerken 
integriert werden sollten, einer Verarbeitung technisch-konstruktiver Art bedürfen, so dass 
                                                                                                                                                        
650  „Während sie der Gesellschaft opponiert, vermag sie doch keinen ihr jenseitigen Standpunkt zu beziehen.“ 
Adorno, W. Th.: GS 7, 1996, S. 95. 
651  Ebd.: S. 237. 
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von der Gelungenheit der technischen Verarbeitung der empirischen Elemente in letzter 
Instanz der Wahrheitsgehalt der Kunstwerke, wie im Teil 4.4.1 der vorliegenden Arbeit 
erläutert, mitbedingt ist. Es ist sicherlich überflüssig, noch einmal zu betonen, dass die mit der 
Naturbeherrschung in der Kunst verbundenen Ziele und Zwecke im Vergleich zu der 
gesellschaftlichen Naturbeherrschung qualitativ vollkommen anders geartet sind. Nichts desto 
trotz partizipiert die Kunst an der Naturbeherrschung, weil sie die primäre Natur jener 
Verwandlung unterzieht, oder besser gesagt, unterziehen muss, die mehr in der eigenen Not 
der Kunst begründet ist, die aus ihr eine Tugend macht und zwar dergestalt, dass sie die 
Naturbeherrschung benötigt, damit in ihr die Natur (das Objekt, das Nichtidentische) beredet 
wird. „Kaum etwas dürfte“, schreibt Adorno, „in den Kunstwerken getan oder erzeugt werden, 
was nicht sein wie auch immer latentes Vorbild in gesellschaftlicher Produktion hätte“.654  
Der zweite zu behandelnde Aspekt hinsichtlich des gesellschaftlichen Charakters der Kunst ist 
die Erläuterung der ‚Dialektik von Produktivkräften und Produktionsverhältnissen im Modus 
der Hervorbringung der Kunstwerke‘. Da die beiden Termini ‚Produktivkräfte’ und 
‚Produktionsverhältnisse’ eigentlich aus dem Diskurs der Marxschen Politischen Ökonomie 
stammen, wird es notwendig sein, zu erörtern, welche konkrete Bedeutung sie im Vokabular 
der Politischen Ökonomie besitzen. 
Die in dem Terminus ‚Produktionsverhältnisse’ enthaltenen Ausdrücke ‚Produktion’ und 
‚Verhältnisse’ stehen jeweils für die Aneignung der Natur im Modus ihrer Verarbeitung 
(zunächst auf der einfachsten Stufe der materiellen Produktion wohl gemerkt) zwecks der 
Herstellung von für die Selbsterhaltung nötigen Gütern und Produkten bzw. das regulative, 
durch den (gesellschaftlichen) Modus der Produktion bestimmte Prinzip, das der Produktion 
zugrunde liegt. In den Produktionsverhältnissen spiegelt sich erstens die bestimmte Art der 
Aneignung der Natur, sprich die Weise der materiellen Produktion wider. Zweitens die 
Verhältnisse, die Menschen innerhalb einer bestimmten historischen Formation, die der 
gesellschaftlichen Produktionsweise entspricht, bei dem Produktionsprozess zueinander 
eingehen. Die spezifische Art dieser Verhältnisse gliedert die Gesellschaft dann jeweils nach 
der Funktion und dem individuellen Stellenwert im Produktionsprozess nach Klassen und 
Schichten. Ferner geben die Produktionsverhältnisse Auskunft über die 
Eigentumsverhältnisse. An der Beschaffenheit der Produktionsverhältnisse kann abgelesen 
werden, wie gesellschaftlich über Produktionsmittel verfügt wird, in wessen Händen sie 
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konzentriert sind und wer vom Verfügen über sie abgeschnitten wird, worin der Keim des 
gesellschaftlichen Antagonismus enthalten ist, der sich in den Interessenskonflikten und 
Klassenkämpfen in der durch partielle Konzentration der Produktionsmittel in wenigen 
Händen polarisierten Gesellschaft zuträgt. Schließlich tritt an den Produktionsverhältnissen 
der politisch-geistige Überbau, der als politische Herrschaft bzw. ideologischer Kitt die 
Gesellschaft zusammenhält, zutage.655  
Mit ‚Produktivkräfte’ ist in der Marxschen Politischen Ökonomie „die Gesamtheit der 
materiellen und personellen Faktoren, die die Produktion, d.h. den Stoffwechsel und die 
Stoffveränderung zwischen Menschen und Natur, gewährleisten, (gemeint). Die zentralen 
Produktivkräfte sind die Menschen, deren historisch spezifische Kenntnis und Fähigkeiten 
von und in der Natur die Produktion und die weitere Entwicklung der Produktivkräfte 
schöpferisch bestimmen“.656 Die Produktivkräfte, nichts anderes als die geschichtliche 
Zusammenballung von durch die Energie und Kreativität der Menschen entwickelten und 
erworbenen technisch-wissenschaftlichen Fähigkeiten zur Erzeugung ihres gesellschaftlichen 
Lebens, umfassen sämtliche Fähigkeiten, die den Menschen bei der Aneignung der Natur im 
Sinne ihrer Verwandlung in für die Selbsterhaltung notwendige Produkte zur Verfügung 
stehen. Dazu gehören die natürlichen Voraussetzungen der Produktion genauso wie höchst 
entwickelte technische Verfahrensweisen, die in der Moderne durch die fortschreitende 
Entwicklung der Naturwissenschaften nahezu revolutioniert worden sind. Die ungeheuer 
wichtige Rolle der Produktivkräfte für die Produktion und Sicherung der materiellen 
Lebensgrundlagen des Menschen als Gattung, und das damit verbundene qualitative 
Entwicklungspotential, geht aus einer Bemerkung von Marx im dritten Band des Kapitals 
hervor: „Das Reich der Freiheit beginnt in der Tat erst da, wo das Arbeiten, das durch Not und 
äußere Zweckmäßigkeit bestimmt ist, aufhört; es liegt also der Natur der Sache nach jenseits 
der Sphäre der eigentlichen materiellen Produktion. Wie der Wilde mit der Natur ringen muß, 
um seine Bedürfnisse zu befriedigen, um sein Leben zu erhalten und zu reproduzieren, so muß 
es der Zivilisierte, und er muß es in allen Gesellschaftsformen und unter allen möglichen 
Produktionsweisen. Mit seiner Entwicklung erweitert sich das Reich der Naturnotwendigkeit, 
weil die Bedürfnisse; aber zugleich erweitern sich die Produktivkräfte, die diese 
befriedigen“.657  
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657  Zitiert nach Israel, J.: 1972, S. 40. 
4 Ästhetische Theorie 
 
185 
Von ihrer zentralen Stellung innerhalb des Diskurses der Politischen Ökonomie abgesehen, 
kommt den beiden Begriffen, oder besser gesagt, ihrer Dialektik, in der Marxschen 
Geschichtsphilosophie die wohl entscheidendeste Bedeutung zu, woran man ohne sonderliche 
Anstrengung erkennen kann, dass es bei Marx im Grunde genommen ‚reine ökonomische 
Kategorien’ nicht gibt, und dass der Diskurs der Politischen Ökonomie in Wahrheit als 
Vorlage für die geschichtsphilosophische Analyse dient. Jede historische Information in der 
bisherigen Geschichte der Menschheit ist nach der Marxschen Theorie gekennzeichnet durch 
einerseits Produktionsverhältnisse, die durch eine bestimmte, der jeweiligen historischen 
Formation entsprechende Produktionsweise ins Leben gerufen, und andererseits die 
Produktivkräfte, die dabei entwickelt und freigesetzt werden. Die Dialektik zwischen den 
Beiden ist von der Art, dass in jeder historischen Formation auf einer bestimmten Stufe ihrer 
Entwicklung die Produktionsverhältnisse sich als enger, die weitere Entwicklung der 
Produktivkräfte hemmender Rahmen erweisen. Dieser Widerspruch führt zu der Sprengung 
der Produktionsverhältnisse, d.h. zu einem sogenannten qualitativen Umschlag, aus dem eine 
neue historische Formation mit entsprechend neuartiger Produktionsweise und ihr 
korrespondierenden Produktionsverhältnissen hervorgeht, in der die Produktivkräfte 
wiederum einen neuen Entwicklungsschub bekommen, so dass man sagen kann, dass die 
Geschichte, die für Marx einen permanenten Prozess der Naturbeherrschung darstellt, ihre 
Dynamik eben dieser Dialektik von Produktionsverhältnissen und Produktivkräften verdankt.  
An dem System der warenproduzierenden Gesellschaft, das als Hauptadressat der Marxschen 
Politischen Ökonomie gilt, sieht die Marxsche Analyse den erwähnten Widerspruch 
„zwischen der Tendenz des kapitalistischen Systems, die die Produktivkräfte immerfort zu 
erweitern (versucht), und den engen Grenzen, die den individuellen und gesellschaftlichen 
Bedürfnissen der Arbeitermassen gezogen sind... zwischen dem gewaltigen Fortschritt auf 
dem Gebiet der Wissenschaft und Technologie - mit ihrem Potential zur Befreiung der 
Menschheit - und dem Einspannen dieser potentiellen Produktivkräfte in den imperativen 
Anspruch des Kapitalisten, seine Waren zu verkaufen... Das führt zu einem Zustand, in dem 
sich die Produktivkräfte periodisch in zerstörerische Kräfte verwandeln (vor allem während 
Wirtschaftskrisen, Kriegen... aber auch durch die Bedrohung der natürlichen Umwelt des 
Menschen)“.658 Überflüssig wäre es vielleicht zu erwähnen, dass die eigentliche Substanz der 
Marxschen Revolutionstheorie eben darin besteht, diesen Widerspruch zu reflektieren. 
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Die Verwendung dieser beiden Termini für die Kunst durch Adorno bedeutet, dass Adorno 
das Marxsche Modell, das im Grunde genommen nur für die materielle Produktion gilt, auf 
den Bereich der ideellen Produktion, d.h. auf die Kunst, überträgt.659 Es darf wohl gefragt 
werden, inwieweit diese Verwendung sachlich gerechtfertigt ist.660 Im Folgenden wird es aber 
nicht um die Rechtfertigung dieser Übertragung gehen, sondern der Fokus ist auf das Thema 
selbst, wie es in dem Argumentationszusammenhang Adornos steht, gerichtet.  
Nun, was bedeutet aber in der Kunst die ‚Dialektik von Produktionsverhältnissen und 
Produktivkräften‘ an der, so Adorno, das Gesellschaftliche an der Kunst zum Vorschein 
kommt?  
Um diese Frage zu beantworten, muss zunächst deutlich werden, was für Adorno die 
Produktionsverhältnisse und Produktivkräfte im Bezug auf die Kunst sind. Vorab wird aber zu 
klären sein, was es zu bedeuten hat, wenn hinsichtlich der Kunst von 
Produktionsverhältnissen und Produktivkräften geredet wird, denn das würde wiederum 
voraussetzen, dass man in der Kunst eine wie auch immer geartete Produktion ausmachen 
kann, und dass demnach die Kunstwerke als ‚Produkte’ eben dieser der Kunst eigenen 
Produktion entspringen. Und in der Tat gibt es diese Produktion in der Kunst, so dass das 
Verhältnis der Kunst zur Gesellschaft, so Adorno, vorrangig in der Produktion zu suchen 
ist,661 und zwar so weit, dass dabei der Produktion das Primat zukommt.662 Das hierbei wohl 
wichtigste Indiz für Adorno ist die Beschaffenheit der Kunstwerke als Produkte 
gesellschaftlicher Arbeit und Arbeitsteilung.663 Dass die Kunstwerke Produkte sind, bedeutet, 
dass sie, genau wie alle anderen materiellen Güter, einem Produktionsprozess (nach dem 
Schema der gesellschaftlichen Arbeit und Arbeitsteilung) unterliegen, aus dem sie als Dinge 
hervorgehen und zu Dingen unter den Dingen werden, und dass dieses Zum-Ding-Werden, ihr 
Fetischcharakter also, die Art ihrer Objektivation darstellt,664 die sich von der Form her 
zunächst von der Produktform oder Warenform nicht unterscheidet, die jedoch bei den 
Kunstwerken die Einzigartigkeit besitzt, die sie von schlichten Dingen und Waren 
unterscheidet, so dass man sagen kann, dass die Objektivation der Kunstwerke zwar dadurch 
bedingt ist, dass sie dinghaft werden, dass sie aber zugleich dem Warenfetischismus 
                                                 
659  Die Vorreiterrolle Benjamins hierbei, die unter anderem in der Abhandlung „Das Kunstwerk im Zeitalter 
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andererseits entrinnen, weil sie sich dem Tauschprinzip nicht unterwerfen, weshalb sie auch in 
dieser Hinsicht, d.h. als Dinge unter den Dingen, mehr als bloßes Ding sind: „Das Prinzip des 
Füranderessein, scheinbar Widerpart des Fetischismus, ist das des Tausches und in ihm 
vermummt sich die Herrschaft. Fürs Herrschaftslose steht ein nur, was jenem nicht sich fügt; 
für den verkümmerten Gebrauchswert das Nutzlose. Kunstwerke sind die Statthalter der nicht 
länger vom Tausch verunstalteten Dinge“.665  
Wohl dürfe man, so Adorno, nicht unreflektiert und analogisierend von der Produktion im 
Sinne der materiellen Produktion und im Sinne der Kunst reden,666 was soviel heißen dürfte, 
dass die Anwendung des Begriffs der Produktion für die Kunst differenziert geschehen muss, 
und dass dieser Begriff nicht direkt aus dem Bereich der materiellen Produktion auf die Kunst 
übertragen werden darf, denn „was in der Musik, in der Kunst überhaupt Produktion heißt, 
bestimmt sich vorab durch den Gegensatz zum kulturellen Konsumgut. Desto weniger ist es 
unmittelbar der materiellen Produktion gleichzusetzen. Von ihr unterscheidet das ästhetische 
Gebilde sich konstitutiv: was an ihm Kunst ist, ist nicht dinghaft“.667  
Ferner heben zwei weitere Aspekte die Kunst insgesamt und grundlegend von der materiellen 
Produktion ab: Erstens zählt die Kunst, so Adorno, zum Überbau,668 und zweitens wehrt sich 
das, was Adorno als „das antithetische, kritische Element, das dem Gehalt bedeutender 
Kunstwerke essentiell ist“,669 gegen voreilige Gleichsetzung der Produktion in der Kunst und 
der materiellen Produktion.  
Nichts desto trotz gibt es inmitten der diesbezüglichen Differenzen auch gemeinsame 
Berührungspunkte, wobei wohl der Mensch als das eigentliche Subjekt der Produktivkräfte zu 
den wichtigsten zählt: „Die Produktivkräfte, schließlich die der Menschen, sind doch auch in 
allen Bereichen identisch. Die historisch konkreten, vom Inbegriff der Gesellschaft ihrer Zeit 
wiederum geformten Subjekte, von denen Fähigkeiten die materielle Gestalt der Produktion 
jeweils abhängt, sind nicht absolut andere als die, welche Kunstwerke verfertigen“.670  
Wie man sieht, ist der Doppelcharakter der Kunstwerke auch hier am Werke, denn die 
Adaption des Produktionsbegriffs für die Kunst durch Adorno geschieht einerseits unter der 
Wahrung des autonomen Status der Kunst und zwar insofern, als dass die antithetische 
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Beschaffenheit der Kunstwerke sich auch da zeigt, wo man von einem die Produktion im 
Sinne der Kunst und im Sinne der materiellen Produktion verbindenden Muster reden könnte, 
dass aber andererseits die Figur der Produktivkräfte in diesem Muster eben die Tatsache zum 
Ausdruck bringt, inwieweit die Produktion in der Kunst wiederum selbst durch ihr 
beigemischtes, soziales Element vermittelt ist.  
Die Termini ‚Produktionsverhältnisse’ und ‚Produktionskräfte’ hinsichtlich der Kunstwerke 
bekommen ihre grundsätzliche Bedeutung bei Adorno also vor dem Hintergrund des Moments 
der Produktion in den Kunstwerken.  
Unter Produktivkräften in der Kunst versteht Adorno: „Die ästhetische Produktivkraft ist die 
gleiche wie die der nützlichen Arbeit und hat in sich dieselbe Teleologie“.671 Oder etwas 
konkreter: „Zur Produktivkraft rechnet dabei nicht nur Produktion im engeren musikalischen 
Sinn, also das Komponieren, sondern auch die lebendige künstlerische Arbeit der 
Reproduzierenden und die gesamte, in sich inhomogen zusammengesetzte Technik: die 
innermusikalisch-kompositorische, das Spielvermögen der Reproduzierenden und die 
Verfahrungsweisen der mechanischen Reproduktion, denen heute eminente Bedeutung 
zukommt“.672  
Eine etwas allgemeinere Formulierung des Begriffs der Produktivkraft bei Adorno, da dieser 
Begriff in der zitierten Passage mehr auf die Musik fokussiert zu sein scheint, würde lauten, 
dass der Begriff der Produktivkraft bei Adorno alles umfasst, „was zur Schaffung der 
künstlerischen Verfahrensweisen - notwendig ist... auch alle Voraussetzungen zu dessen 
Reproduktion, d.h. die Interpretation in der Musik, die Rezitation in der Poesie, die 
Aufführung im Theater, die massenweise Wiedergabe musikalischer Darbietung durch das 
Tonband, Funk und Fernsehen“.673 
Die Produktionsverhältnisse sind für Adorno „die wirtschaftlichen und ideologischen 
Bedingungen“,674 denen die Kunstproduktion jeder Epoche unterliegt, d.h. „alles worin die 
Produktivkraft sich eingebettet findet und woran sie sich bestätigt“.675 Dazu gehören auch 
Aspekte wie die ‚Mentalität’ und der ‚Geschmack’ der Konsumenten.676 Inwiefern die letzt 
Genannten die künstlerische Produktion beeinflussen, demonstriert Adorno an einem Bespiel 
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aus der Musikgeschichte: „Spezifische gesellschaftliche Bedürfnisse vermögen in rein 
musikalische Problemstellungen sich umsetzen... Die Wendung zum galanten Stil hing, wie 
öfter hervorgehoben wurde, mit Ansprüchen einer sich formierenden, bürgerlichen 
Publikumsschicht zusammen, die in Oper und Konzert unterhalten sein wollte. Die 
Komponisten wurden erstmals dem anonymen Markt konfrontiert... Sie mussten sich bis ins 
Innerste zu Organen des Marktes machen; dadurch drangen dessen Desiderate ins Zentrum 
ihrer Produktion“.677 Dies bedeutet aber, dass die Marktmechanismen in die Autonomie der 
Werke hineingreifen. In der bürgerlichen Gesellschaft seien die Künstler, so Adorno, „wie alle 
geistig Produzierenden, genötigt weiterzumachen, sobald sie einmal als Künstler 
firmieren“.678 Dieser Zwang zu „to go commercial“679 zeigt, inwieweit „unmittelbar 
gesellschaftlich-ökonomisch in die künstlerische Produktion eingegriffen wird; gegenwärtig 
etwa durch langfristige Verträge von Malern mit Kunsthändlern, die das begünstigen, was 
kunstgewerblich eigene Note, schnodderig Masche heißt“.680 ‚Der gesellschaftlich-
ökonomisch unmittelbare Eingriff in die künstlerische Produktion’, der geschieht, damit 
bestimmte Nachfrageströmungen auf dem Kunstmarkt seitens der Konsumenten befriedigt 
werden, ist eben der Ausdruck und der Einfluss der Produktionsverhältnisse in der Kunst auf 
die künstlerische Produktion, die bis zu einem bestimmten Grad mitbestimmen, was und für 
wen zu produzieren sei. 
Unter der Dialektik von Produktionsverhältnissen und Produktivkräften versteht Adorno ihre 
gegenseitige Beeinflussung. Dafür steht bei ihm der Ausdruck ‚vielfältig reziproke 
Vermittlung’,681 die so geartet ist, dass Produktionsverhältnisse und Produktivkräfte sich 
gegenseitig, also nicht anders als in dem Diskurs der Marxschen Politischen Ökonomie, 
verändern, d.h. fesseln bzw. steigern können. Die von Adorno hierfür genannten Beispiele, an 
denen diese Beeinflussung erkennbar wird, sind der Musik entnommen. Für die Veränderung 
der Produktionsverhältnisse durch die Produktivkräfte nennt Adorno das Beispiel der 
Wagnerschen Musik: „Produktivkräfte können selbst in der gesellschaftlichen partikularen 
Sphäre der Musik Produktionsverhältnisse verändern, in gewissem Grad sogar schaffen. 
Wandlungen des Publikumsgeschmack durch große Produktion etwa durch Wagner“.682  
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Die Produktionsverhältnisse können ihrerseits die Produktionskräfte sowohl fesseln als auch 
steigern. Der musikalische Markt, so Adorno, habe „das Fortgeschrittenste refusiert und 
dadurch den musikalischen Fortschritt aufgehalten... durch Zwang der Anpassung“,683 an die 
Erfordernisse des Konsums auf dem Musikmarkt wohlgemerkt. Als Beispiel für die 
Steigerung der Produktivkräfte durch die Produktionsverhältnisse nennt Adorno die Musik 
von Richard Strauß: „Zuzeiten jedoch haben Produktionsverhältnisse auch die Produktivkräfte 
gesteigert. Ohne den Aufstieg des deutschen Großbürgertums und seinen Einfluß auf die 
Institutionen und Geschmack wäre Richard Strauß nicht vorstellbar“.684  
Zwei Komponenten ragen in Adornos Reflexionen über die Verflochtenheit von 
Produktivkräften und Produktionsverhältnissen in der Kunst besonders heraus. Die erste 
betrifft das Subjekt, und zwar vor dem Hintergrund, weil das künstlerische Subjekt „an sich 
gesellschaftlich (ist), nicht privat“.685 „Nicht einmal“, bemerkt Adorno, „in der faktischen 
Produktion der Kunstwerke entscheidet die Privatperson“.686 Die Gesellschaft ist das 
eigentlich wahre Subjekt der Werke, erstens weil sie die Erfahrung determiniert,687 deren jede 
künstlerische Produktion bedarf,688 und zweitens weil die Arbeit am Kunstwerk 
gesellschaftliche Arbeit ist und zwar nur „durchs Individuum hindurch, ohne daß es dabei der 
Gesellschaft sich bewußt sein müsste“,689 mit der Konsequenz, dass jede subjektive Regung in 
der Kunst letztendlich „die Erscheinung eines dahinter geschehenen Objektiven, der 
Entfaltung der Produktivkräfte“690 darstellt, und dass aus jedem Kunstwerk in Wahrheit das 
Kollektiv in subjektiv vermittelter Form, ein gesamtgesellschaftliches, ästhetisches ‚Wir’ 
spricht, das „freilich auch so bestimmt (ist) wie die herrschenden Produktivkräfte und 
Produktionsverhältnisse einer Epoche“.691 Diese gesellschaftliche Präformation des 
künstlerischen Subjekts ist also der entscheidende Grund, wenn Adorno z.B. bemerkt, 
Gesellschaft werde in Beethoven begriffslos erkannt.692 
                                                 
683  Ebd.: S. 259. 
684  Ebd.: S. 260. 
685  Adorno, Th. W.: GS 7, 1996, S. 343. 
686  Ebd.: S. 250. 
687  „Die Komponisten sind immer auch zoon politikon, und zwar desto mehr, je emphatischer ihr rein 
musikalischer Anspruch ist. Keiner ist tabula rasa. In der frühen Kindheit haben sie sich angepasst an das, was 
rings vorgeht, später sind sie bewegt von Ideen, die ihre eigene, selber bereits sozialisierte Reaktionsform 
aussprechen.“ Adorno, Th. W.: 1975, S. 249. 
688  „Gesellschaft, die Determinante der Erfahrung, konstituiert die Werke als deren wahres Subjekt.“ Adorno, 
Th. W.: GS 7, 1996, S. 133. 
689  Ebd.: S. 250. 
690  Ebd.: S. 287. 
691  Ebd.: S. 251. 
692  Vgl. Adorno, Th. W.: 1975, S. 247.  
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Die zweite Komponente wäre die Technik, deren Entfaltung in der Kunst Adorno als „tertium 
comparationis zwischen Überbau und Unterbau“693 bezeichnet. Technik in der Kunst 
„verkörpert aber stets einen gesellschaftlichen Standard“,694 und dieser Standard bemisst sich 
an dem gesellschaftlichen Stand der Produktivkräfte.695 Die Relevanz der Technik für die 
Kunst beschränkt sich aber nicht nur darauf, dass in der Kunst die technischen 
Verfahrensweisen, die der materiellen Produktion eigen sind, über Umwege und in äußerst 
differenzierter und subtiler Form adaptiert werden.696 Weil dies in der Kunst von der 
Materialbeherrschung gefordert wird, die sich in jeder Epoche dem neuesten Stand der 
Produktivkräfte anzupassen hat, wollen die Kunstwerke nicht als anachronistisch und hinter 
dem gesellschaftlichen Entwicklungsstand her hinkend in Erscheinung treten, sondern die 
Technik erweist sich dabei auch als ein vergesellschaftendes Moment: „Sie vergesellschaftet 
auch den vermeintlich einsamen Komponisten; er muß den objektiven Stand der 
Produktivkräfte achten. Indem er zu den technischen Standards sich erhebt, verschmelzen 
diese mit seiner eigenen Produktivkraft“,697 was soviel heißt, als dass das Subjekt, der 
Künstler als ‚zoon politikon’ auch den gesellschaftlichen Stand der Technik absorbiert und 
ihn sozusagen in die Produktion mit hineinbringt.  
‚Die gesellschaftliche Herkunft ihres Stoffgehaltes’ als dritter Aspekt des gesellschaftlichen 
Charakters der Kunst dürfte sich, angesichts der Ausführungen über die Rolle und den 
Stellenwert der Produktionsverhältnisse und Produktivkräfte für die künstlerische Produktion, 
von selbst verstehen, denn die beiden genannten Begriffe und ihre Dialektik in der 
ästhetischen Produktionssphäre besitzen keine nominelle Bedeutung für die Produktion in der 
Kunst, sondern sie geben in letzter Instanz Auskunft über den Rahmen und die Art der 
stofflichen Behandlung, die sie ihrerseits mitprägen, und über die sie mitentscheiden. Dass der 
Stoff selbst in der Gesellschaft zuhause ist und ihre Signatur trägt, ist insofern plausibel, als 
dass die Kunstwerke keinen luftleeren Raum, sondern die Gesellschaft zu ihrem Entstehungs- 
und Entfaltungsraum haben, worin sie zugleich ihre stofflichen Reservoirs besitzen. „Gerade 
als Artefakte“, schreibt Adorno, „Produkte gesellschaftlicher Arbeit, kommunizieren sie auch 
                                                 
693  Ebd.: S. 254. 
694  Ebd.: S. 255. 
695  Ebd.: S. 254. 
696  „Die Relation, insbesondere die Verwandtschaft des technologischen Aspekts der Breliozschen 
Orchesterbehandlung zu industriellen Verfahren, ist schwer zu leugnen.“ Adorno, Th. W.: 1975, S. 232.  
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mit der Empirie, der sie absagen, und aus ihr ziehen sie ihren Inhalt“.698 Die Gesellschaft stellt 
sich sozusagen als konkreter Ort dieser ‚Empirie’ dar.  
Dies darf gewiss nicht in einem abbildtheoretischen Sinne verstanden werden, so dass man die 
Kunstwerke zur unmittelbaren Projektionsfläche dessen macht, was der Stoff durch seine 
gesellschaftliche Prägung und Vorzeichnung mit ins Werk hineintransportiert, deren 
Gestaltung in den Kunstwerken dann mehr eine Sozialreprotage wäre. Dagegen wehrt Adorno 
sich: „Unter den Vermittlungen von Kunst und Gesellschaft ist die stoffliche, die Behandlung 
offen oder verhüllt gesellschaftlicher Gegenstände, die oberflächlichste und trügerischste“.699 
Diese Vermittlung geschieht für ihn in einer äußerst subtilen Form: „Soweit Kunst durch 
subjektive Erfahrung hindurch sich konstituiert, dringt gesellschaftlicher Gehalt wesentlich in 
sie ein; nicht wörtlich jedoch, sondern modifiziert, gekappt, schattenhaft“.700 Eine von dieser 
subjektiven Erfahrung nicht wegzudenkende Größe ist nun mal die Entscheidung darüber, was 
als Stoff, als Gegenstand der Werke in die ästhetische Produktion hereingenommen wird, und 
dadurch ist die Gesellschaft schon in der Kunst präsent und zwar ungeachtet dessen, auf was 
die Entscheidung dann fällt, denn sie, die Gesellschaft, ist die Instanz, die den Gegenstand zur 
Verfügung stellt, der selbst wiederum der geschichtlichen Entwicklung einer Gesellschaft und 
damit einer Epoche entspricht. Aber auch hier gilt, dass die Kunstwerke, obwohl sie ihren 
Stoff der Gesellschaft entnehmen, und obwohl der Gehalt des entnommenen Stoffs 
gesellschaftlicher Prägung ist, keine „Fortsetzung der Gesellschaft mit anderen Mitteln“701 
sind, sondern dass die Gesellschaft in die Kunstwerke „oft nur in recht verborgenen 
Formkonstituentien“702 eingeht, „nicht geradenwegs sichtbar in ihnen“703 wird. 
Die gesellschaftliche Vermittlung der Kunstwerke durch ihren Stoffgehalt hat Adorno z.B. 
durch seine „Balzac-Lektüre“ belegt. Aber nicht nur das Werk des Realisten Balzac, in dem 
bedingt durch die Form die von der Gesellschaft im Stoff hinterlassenen Spuren ohne 
sonderliche Mühe zu dechiffrieren wären, sondern auch Adornos Analysen über den 
ansonsten durch nichts mit der realistischen Schule in Verbindung zu bringenden Beckett oder 
Kafka, können als Zeugnisse einer für Adorno eigentümlichen Hermeneutik hierbei 
herangezogen werden.  
                                                 
698  Adorno, Th. W.: GS 7, 1996, S. 15. 
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700  Ebd.: S. 459. 
701  Adorno, Th. W.: 1975, S. 242. 
702  Ebd.: S. 241. 
703  Ebd.: S. 241. 
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Der letzte Aspekt der gesellschaftlichen Vermittlung der Kunst wäre die Erläuterung der 
These, wonach die Kunst zum Gesellschaftlichen wird, „durch ihre Gegenposition zur 
Gesellschaft, und jene Position bezieht sie als autonom“.704 Und diese Gegenposition drückt 
sich in jeder den gesellschaftlichen Charakter der Kunst betreffenden Hinsicht aus: 
· Sind die Kunstwerke auf das Moment der Rationalität und Naturbeherrschung 
angewiesen, so geschieht dies in der Kunst, ohne dass die gesellschaftliche Rationalität und 
die mit ihr gekoppelte Naturbeherrschung in der Kunst ‚imitiert’ wird.705 Ihre Korrektur in 
der Kunst stellt sie in den Dienst des Ausdrucks, den das Objekt in den Kunstwerken 
findet. 
· Ist der Fetischcharakter der Kunstwerke, den die Kunstwerke weder aus sich scheiden 
oder verleugnen können,706 die einzig mögliche Form ihrer Objektivation,707 so entragen 
sie andererseits dem Fetischismus, indem sie sich dem Tauschprinzip nicht unterwerfen, 
wodurch sie zum Statthalter „der nicht länger vom Tausch verunstalteten Dinge“708 
werden, d.h. „nur als Dinge werden die Kunstwerke zur Antithese des dinghaften 
Unwesens“.709 
· Muss die ästhetische Produktion sich dem Stand der gesellschaftlichen Produktivkraft 
anpassen, so wird in den Kunstwerken exemplarisch vorgeführt, was da noch möglich 
wäre, stünden die Produktivkräfte nicht ausschließlich im Dienste der Naturbeherrschung: 
„Zuzeiten vertreten ästhetisch entfesselte Produktivkräfte jene reale Entfesselung, die von 
den Produktionsverhältnissen verhindert wird. Vom Subjekt organisierte Kunstwerke 
vermögen, tant bien que mal, was die subjektlos organisierte Gesellschaft nicht zulässt“.710 
· Benötigen die Kunstwerke zwecks der Bearbeitung und Durchbildung ihres empirischen 
Materials der eigentlich in der materiellen Produktion ausgebildeten Technik gemäß ihrem 
gesellschaftlichen Entwicklungsstand, so mobilisieren sie „die Technik in 
entgegengesetzter Richtungstendenz als die Herrschaft es tut“.711 
· Hat die Kunst ihren Ort überhaupt in der Gesellschaft, so bezieht sie kritische Stellung zu 
der Gesellschaft, der sie entspringt, denn die Parteilichkeit zählt zu den Tugenden der 
                                                 
704  Adorno, Th. W.: GS 7, 1996, S. 335. 
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Kunst:712 Im Ausdruck „enthüllen sie sich als gesellschaftliches Wundmal“,713 woran „die 
Unwahrheit des gesellschaftlichen Zustandes zutage kommt“.714 Im „einsamen und 
ungedeckt Produzierenden“715 meldet sich trotz der gesellschaftlichen Bedingtheit des 
Subjekts der Widerstand „gegen die kompakte Majorität“.716 Dafür das Beispiel 
Beethovens: „...ist er schon der musikalische Prototyp des revolutionären Bürgertums, so 
ist er zugleich der einer ihrer gesellschaftlichen Bevormundung entronnen, ästhetisch voll 
autonom“.717 Zwar greifen die Kunstwerke politisch nicht ein,718 aber trotzdem besitzen sie 
als ‚gesellschaftliche Antithese zur Gesellschaft’ Wirkung durch ihre eigene Praxis, ihre 
Teilhabe „an dem Geist, der zur Veränderung der Gesellschaft in unterirdischen Prozessen 
beiträgt“,719 „als Modell möglicher Praxis, in der etwas wie ein Gesamtsubjekt sich 
konstituiert“,720 oder dadurch, dass sie durch die Absage an die herrschenden Bedürfnisse 
„dem objektiven Bedürfnis nach einer Veränderung des Bewusstseins, die in der 
Veränderung der Realität übergehen könnte, entsprechen“.721 
· Und schließlich zeichnet sich in den Kunstwerken als ein Moment ihres antithetischen 
Verhaltens gegenüber der Gesellschaft, dem ‚unwahren Ganzen’ also, der Horizont der 
möglichen Versöhnung ab, dessen, was anders wäre als das Bestehende. Dies ist im Grunde 
genommen der Kern dessen, was Adorno als den gesellschaftlichen Wahrheitsgehalt der 
Kunstwerke bezeichnet: „Die ästhetische Qualität der Werke, ihr Wahrheitsgehalt... 
konvergiert mit dem gesellschaftlichen Wahren... Als Totalität bezieht jedes Werk Stellung 
zur Gesellschaft und antizipiert, durch seine Synthesis, die Versöhnung. Das organisierte 
Werk ist gesellschaftlicher Organisation entliehen; worin sie diese transzendieren, ist ihr 
Einspruch gegen das Organisationsprinzip selbst, gegen Herrschaft über innere und 
auswendige Natur“.722  
Wie man sieht, bedeutet die Vermittlung der Kunst durch die Gesellschaft unter dem Aspekt 
der ‚Gegenposition’ der Kunst zur Gesellschaft, nichts anderes, als dass die Autonomie der 
Kunst selbst im gesellschaftlichen Charakter der Kunst entspringt. Autonom sind die 
                                                 
712  Ebd.: S. 345. 
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717  Adorno, Th. W.: 1975, S. 247. 
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Kunstwerke als soziale Gegebenheiten, und nicht als sogenannte höhere, geistige Gebilde 
ohne irdische Wurzeln. Dieser Doppelcharakter bringt die Kunst selbst, so Adorno, in eine 
aporetische Situation. „Lässt sie von ihrer Autonomie nach, so verschreibt sie sich dem 
Betrieb der bestehenden Gesellschaft, bleibt sie strikt für sich, so lässt sie als harmlose Sparte 
nicht minder gut sich integrieren“,723 denn die autonomen Kunstwerke „reizen zum Verdikt 
des gesellschaftlich Gleichgültigen“,724 und solche, „die gesellschaftlich eindeutig, diskursiv 
urteilen, negieren dadurch die Kunst und mit ihr sich selbst“.725 Verständlich daher, weshalb 
Adorno meinte, sowohl die Variante l’art pour l’art, als auch die direkte politische Kunst 
wären zu verwerfen.726 Wie diese prekäre Balance zu meistern wäre, demonstriert Adorno am 
Beispiel Kafkas: „Kafka, in dessen Werk der Monopolkapitalismus nur entfernt erscheint, 
kodifiziert am Abhub der verwalteten Welt getreuer und mächtiger, was den Menschen unter 
totalem gesellschaftlichen Bann widerfährt, als Romane über korrupte Industrietrusts“.727 
 
                                                                                                                                                        
722 Adorno, Th. W.: 1975. S. 254. 
723 Adorno, Th. W.: GS 7, 1996, S. 353. 
724 Ebd.: S. 368. 
725 Ebd.: S. 368. 
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4.5.   Das Naturschöne, das Kunstschöne, das Erhabene  
4.5.1.  Das Naturschöne 
Jeder Erläuterung über den Begriff des Naturschönen bei Adorno sollte vielleicht eine 
grundsätzliche Überlegung vorangestellt werden, die nach den für die Hereinnahme des 
Naturschönen in die ÄT ausschlaggebenden Motiven fragt. Die Grundsätzlichkeit dieser Frage 
besteht vor allem darin, dass in der Freilegung der Motive das Inhaltliche an dem Thema 
selbst großenteils aufblitzt. Demnach würde hierbei die entscheidende Frage lauten, warum 
Adorno das Naturschöne überhaupt in die Architektonik der ÄT aufnimmt? Ist das vielleicht 
eine unterschwellige Konzession an das theoretische Aufbaumodell bzw. das Konzept der 
klassischen Ästhetik? In der Tat kommt kein klassisches Werk der Ästhetik ohne das 
Naturschöne aus, so dass man sich des Eindruckes nicht erwehren kann, als handele es sich 
hierbei um eine zum Ritual gewordene Verpflichtung, was aber andererseits wiederum 
nachvollziehbar ist, wenn man sich den Stellenwert der Natur und des Naturschönen für die 
Kunst im Begründungszusammenhang der klassischen Ästhetik vergegenwärtigt.  
Inwieweit die Hereinnahme des Naturschönen bei Adorno aber durch die elementare 
Bedeutung des Naturschönen für die Kunst bedingt ist, und nicht deshalb geschieht, weil 
Adorno der traditionellen Ästhetik in welcher Form auch immer die Treue halten wollte, was 
mit Sicherheit für Adornos Denken absolut untypisch wäre, zeigt Adornos Kritik an der 
Auffassung, die in der klassischen Ästhetik über das Naturschöne herrscht. Auch hier, d.h. 
auch hinsichtlich des Naturschönen, gilt für Adornos Verhältnis zur philosophischen Tradition 
derselbe dialektische Umgang, der darin besteht, dass aus dem traditionellen philosophischen 
Diskurs zwar Begriffe und inhaltliche Momente einerseits adaptiert werden, dass das 
Adaptierte aber andererseits durch seine Kritik in einer neuen inhaltlichen Zusammensetzung 
revitalisiert wird, so dass man sagen kann, dass Adornos eigentliches Programm keineswegs 
in der dogmatischen Ablehnung der traditionellen Philosophie besteht, sondern es sich dabei 
um ein Programm der Auferstehung der Philosophie aus den durch die traditionelle 
Philosophie teils selbst verschuldeten Ruinen handelt. Dass dafür die traditionelle Philosophie 
samt aller ihrer Hinterlassenschaften durch den Spießrutenlauf der Kritik hindurch muss, gilt 
diesem Programm als Ausgangspunkt und Basis.  
So gesehen kann die Kritik des Begriffs des Naturschönen in der klassischen Ästhetik selbst 
als ein erstes Motiv erachtet werden, das bei Adornos eigenen Reflexionen über das 
Naturschöne eine erhebliche Rolle spielt. Diese Kritik umfasst zwei wesentliche Momente: 
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Entweder a) verschwindet das Naturschöne allmählich aus dem Diskurs der Ästhetik oder b) 
das Naturschöne bleibt erhalten, wird jedoch geopfert. 
a) Als wichtigsten Grund für das Verschwinden des Naturschönen aus der Ästhetik nennt 
Adorno den in der idealistischen Ästhetik aufgekommenen Freiheitsbegriff: Das 
Naturschöne verschwand aus der Ästhetik analog zur Herausbildung des auf das Subjekt 
gerichteten Freiheitsbegriffs mit der Konsequenz der Freiheit für das Subjekt und 
Unfreiheit für das Andere, die Natur.728 Dieser Freiheitsbegriff, der das theoretische Skelett 
des in der idealistischen Ästhetik geläufigen Geniebegriffs bildet, überantwortet die Kunst 
gänzlich der Macht des Subjekts, und zwar dahingehend, dass „das Wesen des Subjekts 
selber (zum) Ursprung und Inhalt der Kunst“729 gemacht wird. Durch diese Verlagerung 
des Gewichtes zugunsten des Subjekts bzw. dadurch, dass die Kunst nur eine 
‚Hervorbringung durch Freiheit’ und zwar durch das als Genie getaufte Subjekt ist, nimmt 
die Bedeutung des Naturschönen für die ästhetische Produktion bis zu seinem 
Verschwinden ab. Dies hängt selbstverständlich aufs Engste mit einem subjektzentrierten 
Vernunftbegriff zusammen, in dessen Mittelpunkt das omnipotente, naturbeherrschende 
Subjekt steht, das nichts außer sich selbst duldet. Adornos Bemerkung, nirgends sei das 
Ausdörren alles nicht vom Subjekt Durchherrschten so eklatant wie in der Ästhetik730, 
spielt darauf an, in welcher Form eben dieser subjektzentrierte Vernunftbegriff in der 
Gestalt des Genies in die Ästhetik Eingang gefunden hat mit der Konsequenz der 
Konzentration auf das Kunstschöne und der Verdrängung des Naturschönen.731  
b) Vor diesem Hintergrund kann verstanden werden, warum Adorno meint, der Fortschritt in 
der Kunst habe Verwüstungen im Naturschönen hinterlassen,732 denn die auf der Freiheit 
des Subjekts basierende Autonomie der Kunst war in der Tat in der Geschichte der Kunst 
ein unermesslicher Fortschritt, der jedoch teuer erkauft werden musste, nicht zuletzt 
deswegen, weil, mit Adornos Worten, „der Widerstand des Subjekts gegen die empirische 
Realität im autonomen Werk auch einer gegen die unmittelbar erscheinende Natur“733 war. 
Allein in diesem Widerstand ist schon die unmittelbare Konsequenz, die die Autonomie 
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der Kunst für das Naturschöne mit sich bringt, und die Adorno beklagt‚ „Freiheit für das 
Subjekt und Unfreiheit für das Andere, die Natur“734 vorgezeichnet. 
c) Für den zweiten Aspekt der Adornoschen Kritik an der idealistischen Ästhetik hinsichtlich 
ihres Begriffs des Naturschönen steht die Kritik an der Stellung des Naturschönen in 
Hegels Ästhetik. „Hegel opfert“, bemerkt Adorno, „das Naturschöne dem subjektiven 
Geist“.735 Adornos Kommentar zu Hegels These, „Die Naturschönheit ist nur schön für 
Anderes, d.h. für uns, für das die Schönheit auffassende Bewusstsein“736 lautet: „Damit 
dürfte die Essenz des Naturschönen versäumt sein, die Anamnesis dessen gerade, was nicht 
Für Anderes ist“.737 Der Schwerpunkt der Adornoschen Kritik an Hegels Auffassung des 
Naturschönen, wie aus dem zitierten Kommentar Adornos ersichtlich ist, liegt wohl darauf, 
dass auch bei Hegel das Naturschöne keine Selbständigkeit besitzt, sondern in den Dienst 
des subjektiven Geistes gestellt wird, was nicht verwundert, wenn man sich einer 
Bemerkung Hegels ganz zu Beginn seiner Vorlesungen über die Ästhetik vergegenwärtigt, 
die für den Stellenwert des Naturschönen in seiner Ästhetik typisch sein dürfte: „Denn die 
Kunstschönheit ist die aus dem Geist geborene und wiedergeborene Schönheit, und um 
soviel der Geist und seine Produktion höher steht als die Natur und ihre Erscheinungen, um 
soviel auch ist das Kunstschöne höher als die Schönheit der Natur. Ja formell betrachtet, ist 
selbst ein schlechter Einfall, wie er dem Menschen wohl durch den Kopf geht, höher als 
irgendein Naturprodukt, denn in solchem Einfall ist immer die Geistigkeit und Freiheit 
präsent“.738 Diese Hochschätzung eines sogar schlechten subjektiven Einfalls als ‚irgendein 
Naturprodukt’ dürfte der prägnanteste Ausdruck jenes idealistischen Hochmuts sein, den 
Adorno bei Hegel auf schärfste ankreidet: „Der idealistische Hochmut gegen das an der 
Natur, was nicht selber Geist ist, rächst sich an dem, was in Kunst mehr ist als deren 
subjektiver Geist“.739 Das Naturschöne bleibt in Hegels Ästhetik zwar enthalten, aber es 
wird, wenn man Adornos Argumenten folgt, so behandelt, dass es am Ende zugunsten des 
subjektiven Geistes instrumentalisiert wird, und folglich „zur krassen, nahezu 
unreflektierten Parteieinnahme für subjektiven Geist“740 führt. Damit erlischt das 
Naturschöne, so Adorno, in Hegels Ästhetik, „ohne daß es im Kunstschönen wiedererkannt 
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würde. Weil es nicht vom Geist durchherrscht und bestimmt sei, gilt es Hegel für 
vorästhetisch“.741 
Ein weiteres Motiv, weshalb das Naturschöne in ÄT aufgenommen wird, ist der 
Brückenschlag, den Adorno von der Ästhetik (im Grunde genommen von der Kunst, die für 
Adorno ohne das Naturschöne nicht auskommt) zur ‚Negativen Dialektik’ und zu den in 
‚Dialektik der Aufklärung’ erörterten geschichtsphilosophischen Thesen vornehmen will. 
Bemerkungen wie das Naturschöne sei die Spur des Nichtidentischen an den Dingen im Bann 
universaler Identität742 oder die Hinlenkung der Ästhetik auf das Naturschöne sei Apologie für 
die unterdrückte Natur743 können dafür als richtungsweisend angesehen werden. 
Ein viertes, wesentliches Motiv ergibt sich für Adorno aus dem, was er die Verklammerung 
des Naturschönen mit dem Kunstschönen hinsichtlich ihrer gleichartigen Erfahrung nennt: 
„Wie verklammert das Naturschöne mit dem Kunstschönen ist, erweist sich an der Erfahrung, 
die jenem gilt. Sie bezieht sich auf Natur einzig als Erscheinung, nie als Stoff von Arbeit und 
Reproduktion des Lebens, geschweige denn als das Substrat von Wissenschaft. Wie die 
Kunsterfahrung ist die ästhetische von der Natur eine von Bildern. Natur als erscheinendes 
Schönes wird nicht als Aktionsobjekt wahrgenommen. Die Lossage von den Zwecken der 
Selbsterhaltung, emphatisch in der Kunst, ist gleichermaßen in der ästhetischen 
Naturerfahrung vollzogen“.744  
Die Quintessenz dieser Verklammerung, wenn man die oben zitierte Passage zugrunde legt, 
besteht darin, dass die Erfahrung, die dem Naturschönen gilt, genauso wie die ästhetische 
Erfahrung die Grenzen eines nach den Prinzipien der Selbsterhaltung gestrickten Lebens, das 
grundsätzlich im Zeichen der Zweck-Mittel-Rationalität steht, sprengt, und so zu einer 
Horizonterweiterung jenseits des herrschenden Selbsterhaltungsdiktats führt. Sowohl in der 
ästhetischen, wie in der des Naturschönen innegewordenen Erfahrung klingt somit nach, dass 
bei dem Kunstschönen genauso wie bei dem Naturschönen die Erscheinung, der die Erfahrung 
gilt, eine für sich ist, und sich nicht unter eine fremde Allgemeinheit bzw. zweckrationale, 
identifizierende Einheit subsumieren lässt.745 Mit ‚Verklammerung’ meint Adorno also das 
gleichartige kritische Potential, das sowohl in der ästhetischen Erfahrung wie in der Erfahrung 
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des Naturschönen existent ist und sie so in ein Verhältnis der Verwandtschaft zu einander 
setzt. 
Das fünfte und vielleicht grundlegendste Motiv Adornos geht der Frage nach, inwiefern das 
Naturschöne in die ästhetische Rationalität hineinfließt. Dabei geht Adorno von der Annahme 
aus, dass die der Kunst eigene ästhetische Rationalität selbst „in einem dem Naturmoment am 
ästhetischen Verhalten Ähnlichen“746 resultiert. Also nicht nur, dass „die genuine Erfahrung 
von Kunst ohne die Erfahrung des Naturschönen nicht möglich“747 ist, sondern die Erfahrung 
des Naturschönen erweist sich auch für die ästhetische Rationalität von grundlegender 
Bedeutung und zwar insofern, als dass die Erfahrung des Naturschönen die ästhetische 
Rationalität mitbestimmt und mitkonstituiert und dies in zweierlei Hinsicht, die von Adorno 
als Stärke und Schwäche an der Erfahrung des Naturschönen bezeichnen werden.748 Die in die 
ästhetische Erfahrung hinfließende, sie mitbestimmende Stärke an der Erfahrung des 
Naturschönen ist die Erinnerung an den herrschaftslosen Zustand, „weil die Erfahrung des 
Naturschönen diesseits der Naturbeherrschung sich hält“.749 Diese Stärke, die keine andere als 
die Absage an die Naturbeherrschung und die durch sie hervorgerufene Unterjochung der 
Natur bzw. des Objekts sein kann, zählt selbstverständlich zu den Kernelementen ästhetischer 
Rationalität, wie Adorno sie versteht.  
Zugleich aber entledigt sich die Kunst in der ästhetischen Rationalität dessen, was Adorno als 
Schwäche an der Erfahrung des Naturschönen bezeichnet: „Kein Fühlender, in dem etwas von 
europäischer Tradition überlebt, der nicht vom Laut einer Amsel nach dem Regen gerührt 
würde. Dennoch lauert im Gesang der Vögel das Schreckliche, weil er kein Gesang ist, 
sondern dem Bann gehorcht, der sie befängt“.750 Mit ‚Schreckliche’ und ‚Bann’ meint Adorno 
die mythische Furcht bzw. den mythischen Bann vor und an der Natur. In der Kunst wird 
dieses mythische Moment, das durch die Erfahrung des Naturschönen in die ästhetische 
Rationalität Eingang gefunden hat, überwunden, und zwar dadurch, dass die Kunst den 
mythischen Bann verlässt: „In ihrem ansteigenden Prosacharakter entwindet Kunst vollends 
sich dem Mythos und damit dem Bann der Natur, der doch wiederum in Naturbeherrschung 
sich fortsetzt“.751  
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Ein flüchtiger Blick auf die wesentlichen Motive Adornos, wie sie bisher aufgeführt worden 
sind, deutet Adornos eigentliches Anliegen bereits an: Es geht ihm im Grunde genommen um 
die Rehabilitierung des Naturschönen. Dafür erweist sich für Adorno, der Würde der 
Adornoschen Methodik, die sein Werk und sein Denken insgesamt auszeichnet, entsprechend, 
eine Kritik der Art und Weise, wie das Naturschöne in der klassischen Ästhetik behandelt 
wurde, als unausweichlich, auch wenn diese Kritik nicht verabsolutieren darf, erinnert man 
sich an die Stellung, die das Naturschöne z.B. bei Kant einnimmt,752 wenngleich Adornos 
Kritik nur teilweise, und vorwiegend was die Interpretation des Erhabenen anbelangt, an Kant 
adressiert ist.  
Trotzdem leuchtet in Adornos Kritik ein grundlegend Wahres auf, dies nämlich, dass es 
parallel zur fortschreitenden Autonomie der Kunst und ihrer endgültigen Herausbildung im 
Diskurs der Ästhetik zu einer Unterordnung des Naturschönen unter das Kunstschöne kommt. 
Diese Unterordnung, die in ihrer Intensität selbstverständlich je nach theoretischem Ansatz, in 
dem sie situiert ist, variiert, stellt in der Tat eine Gewichtsverlagerung in Richtung des 
Subjekts dar, denn die Autonomie der Kunst hatte ja das autonome Subjekt zu ihrem 
Kernelement. Krass ausgedrückt bedeutet dies, dass auch in der Kunst die Indizien für den 
Machtanspruch des Subjekts zusammengetragen werden sollten. Auch in der Kunst sollte der 
Nachweis erbracht werden, dass alles sich nur um das Subjekt drehen muss. Aber auch hier 
will Adornos Kritik das Subjekt in die Schranken weisen, und zwar erstens aus Gründen der 
Konsistenz, vergegenwärtigt man sich, wie die Kritik des Subjekts und der subjektzentrierten 
Vernunft sich wie ein leuchtender Faden durch die ganze „Negative Dialektik“ hindurch zieht, 
und zweitens soll damit gezeigt werden, inwiefern ein Nichtsubjekt, d.h. das Naturschöne und 
die adäquate Erfahrung von ihm, mit zum Ursprung gehört, von wo aus die Kunst ihren 
Ausgang nimmt.  
Dieser Gedanke korrespondiert seinerseits auch eng mit einer der Grundthesen der „Dialektik 
der Aufklärung“. Die Akzentuierung im Verhältnis zwischen dem Naturschönen und der 
Kunst, d.h. der Hinwies darauf, dass im Kunstschönen das Naturschöne, oder die Natur 
überhaupt, sich in einer für die Kunst konstitutiven Weise meldet, soll die These untermauern, 
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dass sich in der Kunst die ursprüngliche ‚Erbsünde’ in der Geschichte der Menschheit, die in 
der Trennung des Subjekts von der Natur bestanden hat, in deren Folge sich die 
neurosenartige Angst des Subjekts vor der Natur entwickelt und etabliert und zur 
Naturbeherrschung antreibt, teilweise wiederholt, denn die ästhetische Rationalität geschieht 
selbst im Modus der Naturbeherrschung, dass das damit verbundene Ziel aber keines der 
Naturunterdrückung, sondern ein solches ist, welches die Versöhnung mit der Natur anstrebt. 
In der ästhetischen Rationalität soll im Grunde genommen diese Trennung überwunden 
werden, ein Vorhaben, das in der Kunst paradoxerweise erst durch die Naturbeherrschung 
realisiert werden kann.  
Die von Adorno betonte Bedingtheit der ästhetischen Erfahrung durch die Erfahrung des 
Naturschönen, die Verklammerung des Naturschönen und der ästhetischen Erfahrung und 
schließlich die maßgebliche Bedeutung des Naturschönen für die ästhetische Rationalität 
dienen eben dazu, das Zusammenspiel zwischen Kunst und Natur im Horizont einer 
möglichen Versöhnung zu demonstrieren. Diese Versöhnung kann ihrerseits nichts anderes 
bedeuten, als dass in der Kunst die Bestrebung in den Vordergrund tritt, die geschichtliche 
‚Erbsünde’ der Menschheit zu tilgen oder zu überwinden. 
In diese Kerbe schlagen auch die von Adorno gemeinten prinzipiellen Ähnlichkeiten zwischen 
dem Naturschönen und der Kunst. 
Eine erste Ähnlichkeit wäre die, dass die ästhetische Rationalität die Kunstwerke mit einer 
Sprache ausstattet, die der Sprache der Natur ähnlich ist: „Je mehr Kunst als Objekt des 
Subjekts durchgebildet und dessen bloßen Intention entäußert wird, desto artikulierter spricht 
sie nach dem Modell einer nicht dingfest signifikanten Sprache; es wäre die gleiche, die in 
dem verzeichnet ist, was dem sentimentalischen Zeitalter mit einer verschlissenen und 
schönen Metapher Buch der Natur hieß“.753 Man könnte meinen, dass Adornos These, die 
Kunst sei keine Nachahmung der Natur, sondern die Nachahmung des Naturschönen,754 ihren 
ersten Baustein in der Sprachähnlichkeit von Kunst und Natur hat. Man kann schon ahnen, 
worauf sich Adornos Augenmerk hierbei richtet; den Gedanken, dass sowohl Kunst als auch 
das Naturschöne ihrem Objekt eine spezifische, ‚nicht dingfest signifikante’ Sprache 
verleihen, womit das Objekt ausdrucksfähig werden soll. 
Das Moment des Ausdrucks nimmt auch bei einer weiteren Ähnlichkeit zwischen der Kunst 
und dem Naturschönen die zentrale Stelle ein: „Ein qualitativ Unterschiedenes am Schönen 
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der Natur ist, wenn irgendwo, zu suchen in dem Grad, in dem ein nicht von Menschen 
Gemachtes spricht, ihrem Ausdruck. Schön ist an der Natur, was mehr erscheint, denn was 
buchstäblich an Ort und Stelle ist. Ohne Rezeptivität wäre kein solcher subjektiver Ausdruck, 
aber er reduziert sich nicht aufs Subjekt; das Naturschöne deutet auf den Vorrang des Objekts 
in der subjektiven Erfahrung. Wahrgenommen wird es ebenso als zwingend Verbindliches wie 
als Unverständliches, das seine Auflösung fragend erwartet. Weniges vom Naturschönen hat 
auf die Kunstwerke so vollkommen sich übertragen wie dieser Doppelcharakter. Unter seinem 
Aspekt ist Kunst, anstatt Nachahmung der Natur, Nachahmung des Naturschönen“.755 In der 
zitierten Passage fällt zunächst die Verbindung von ‚Ausdruck’ und einer ‚Erscheinung’ auf, 
die mehr sein soll, als die Gesamtheit des sie zusammenhaltenden Faktischen. Das ‚Mehr’ an 
der Erscheinung, eine Wesensbestimmung der Kunst, die sie bei Adorno, weil Kunstwerke 
geistige Gebilde sind, von bloßem Artefakt, der nur durch die Anwesenheit des Faktischen 
definiert ist, grundsätzlich trennt, gilt für Adorno auch in Bezug auf das Naturschöne. Sowohl 
in der Erscheinung, die dem Naturschönen, wie in der, welche dem Kunstschönen gilt, findet 
eine Transzendenz des faktisches Gefüges statt. Beide sind ‚Mehr’ als das, als was sie 
erscheinen. Dieses ‚Mehr’ ist der Ausdruck, zu dem das Objekt in beiden Fällen fähig wird, 
weshalb in der subjektiven Erfahrung sowohl des Naturschönen als auch des Kunstschönen, 
mit Adornos Worten, der Vorrang des Objekts sich abzeichnet.756  
Der Charakter des Rätsels an der Erscheinung, die ‚Mehr’ ist, als das sie bedingende 
Faktische, ist ein weiteres gemeinsames Merkmal: „Der Schmerz im Angesicht des Schönen, 
nirgends leibhafter als in der Erfahrung von Natur, ist ebenso die Sehnsucht nach dem, was es 
verheißt, ohne daß es darin sich entschleierte... Das setzt im Verhältnis zu den Kunstwerken 
sich fort. Der Betrachter unterschreibt, unwillentlich und ohne Bewußtsein, einen Vertrag mit 
dem Werk, ihm sich zu fügen, damit es spreche“.757 Das Enigmatische an der Erscheinung des 
Naturschönen und des Kunstschönen ist also von derselben Art. Beide sperren sich dem 
direkten Zugang des Betrachters. Ein unmittelbares Erschließen ist in beiden Fällen nicht 
gegeben. Die Form des Rätsels, in der beide erscheinen, zwingt zur betrachtenden Versenkung 
und zu dem von Adorno trefflich als ‚Vertrag’ Bezeichnetem. Mit dem dressierten, dem 
Gesetz des niedrigsten Widerstands gehorchenden Konsumverhalten des Genießens ist es 
nicht getan. 
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Eine weitere Ähnlichkeit besteht in der Verbundenheit des Kunstschönen und des 
Naturschönem durch das, was Adorno ‚Schweigen’ nennt: „Denn Kommunikation ist die 
Anpassung des Geistes an das Nützliche, durch welche er sich unter die Waren einreiht, und 
was heute Sinn heißt, partizipiert an diesem Unwesen. Das Lückenlose, Gefügte, in sich 
Ruhende der Kunstwerke, ist Nachbild des Schweigens, aus welchem allein Natur redet“.758 
Hierzu heißt es an einer anderen Stelle in ÄT: „Die Kommunikation der Kunstwerke mit dem 
Auswendigen jedoch, mit der Welt, vor der sie selig oder unselig sich verschließen, geschieht 
durch Nichtkommunikation“.759 Die These mutet paradox an, wenn man bedenkt, dass die 
Kunstwerke bei Adorno zum ‚geschichtlichen Sprecher der unterdrückten Natur’ 
avancieren.760 Einerseits sollen die Kunstwerke für die unterdrückte Natur sprechen, und 
andererseits teilen sie mit dem Naturschönen das Schweigen. Schweigen darf hier nicht mit 
Nicht-Sprechen gleichgesetzt, und Adornos beinahe mönchhafte Parteinahme fürs Schweigen 
nicht so verstanden werden, als plädierte er für die Sprachlosigkeit. Das von Adorno gemeinte 
Schweigen ist in Wahrheit nur eine Absage an die in der Gesellschaft gängige Form der 
Kommunikation, und steht für die Weigerung der Werke, sich im Medium der verdinglichten 
Kommunikation mitzuteilen. 
Eine letzte Ähnlichkeit wäre die der apparition: „Wie in Musik blitzt, was schön ist, an der 
Natur auf, um sogleich zu verschwinden vor dem Versuch, es dingfest zu machen“.761 Um 
diese Analogie zu verstehen, muss zuerst der Begriff ‚apparition’, den Adorno zur 
Kennzeichnung des Kunstschönen verwendet, erläutert werden.  
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4.5.2   Das Kunstschöne (apparition) 
Die enge Verschlungenheit der Kunst und des Naturschönen darf aber nicht zum Anlass 
genommen werden, um die Kunst und die Natur als identisch zu setzen. Die Sphären von 
Kunst und Natur sind trotz ihrer Verklammerung von einander getrennt. Unmissverständlich 
wird diese Trennung von Adorno unterstrichen: „Kunst ist nicht, wie der Idealismus glauben 
machen wollte, Natur, aber will einlösen, was Natur verspricht“.762 Dafür müssen sich aber 
die Kunstwerke zur zweiten Natur machen,763 d.h. sie müssen, um das Versprechen der Natur 
einzulösen, zur Natur auf Distanz gehen und ihren Ursprung hinter sich lassen, denn nur 
dadurch kann die Natur in und durch die Werke hindurch zur Sprache finden: „Ist die Sprache 
der Natur stumm, so trachtet Kunst, das Stumme zum Sprechen zu bringen“.764 Es kann kein 
Missverständnis darüber bestehen, dass das von Adorno gemeinte ‚Stumme’ eben eine aus 
Adornos Sicht Grundeigenschaft der Sprache der Natur meint. An einer anderen Stelle in 
diesem Zusammenhang spricht Adorno von ‚Verdunklung’: „Als verfügende sowohl wie 
versöhnte Sprache von Menschen möchte Kunst abermals heranreichen an das, was den 
Menschen in der Sprache der Natur sich verdunkelt“.765 Adornos These, Kunst vertrete die 
Natur,766 und vollbringe, was die Natur vergebens möchte,767 kann nur in dem Kontext 
verstanden werden, dass die Kunst nur dadurch zum ‚geschichtlichen Sprecher der 
unterdrückten Natur’768 werden kann, weil sie die stumme Sprache der Natur mit Ausdruck 
ausstattet und ihr so aus ihrer Stummheit heraushilft, womit nicht gemeint wäre, dass die 
Kunstwerke für die Natur reden, sondern dass die Natur aus ihnen redet. Das von Adorno 
genannte Beispiel der Webernschen Musik gibt diesen Sachverhalt sehr genau wieder: „Kunst 
möchte mit menschlichen Mitteln das Sprechen des nicht Menschlichen realisieren. Der reine 
Ausdruck der Kunstwerke befreit vom dinghaft Störenden, auch dem sogenannten Naturstoff, 
konvergiert mit Natur, so wie in den authentischen Gebilden Anton Weberns der reine Ton, 
auf den sie sich kraft subjektiver Sensibilität reduzieren, umschlägt in den Naturlaut; den einer 
beredeten Natur freilich, ihre Sprache, nicht ins Abbild eines Stücks von ihr (Hervorhebung 
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von mir)“.769 Es geht also um die ‚beredete Natur’, darum, dass aus den Werken allein die 
Natur redet,770 was die Kunst dadurch erreicht, dass sie die Sprache der Natur nachahmt und 
ihr gleichzeitig das Stumme entreißt, damit die Natur beredet werde.  
Wie bewerkstelligt die Kunst aber dieses ihr Vorhaben? Was meint Adorno in der oben 
zitierten Passage mit ‚menschlichen Mitteln’? Dieses Mittel kann nur die Objektivation, die 
Vergegenständlichung, die Organisation dessen sein, was die Kunst sich aus der Natur holt: 
„Dialektisch ist der Übergang vom Natur- zum Kunstschönen als einer von Herrschaft. 
Kunstschön ist das objektiv im Bild Beherrschte, das vermöge seiner Objektivität Herrschaft 
transzendiert. Ihr entringen sich die Kunstwerke, indem sie das ästhetische Verhalten, dem das 
Naturschöne zuteil wird, in eine produktive Arbeit verwandeln, die ihr Modell an der 
materiellen Arbeit hat. Als verfügende sowohl wie versöhnte Sprache von Menschen möchte 
Kunst abermals heranreichen an das, was den Menschen in der Sprache der Natur sich 
verdunkelt“.771 Was Adorno hier beschreibt, ist in Wahrheit eine gelungene Skizzierung der 
ästhetischen Produktion unter der Berücksichtigung der zentralen Bedeutung, die der Natur 
und dem Naturschönen in der ästhetischen Produktion zukommt. Das Moment der 
Naturbeherrschung kann von der ästhetischen Produktion nicht weggedacht werden, denn nur 
durch die Beherrschung des Materials, seiner Organisation und in letzter Instanz der 
Objektivation des Materials in den Gebilden im Modus der produktiven Arbeit, d.h. nur 
dadurch, dass die Kunstwerke eine ‚zweite Natur’ annehmen, ist die Möglichkeit dessen 
gegeben, worauf es die Kunst ursprünglich abgesehen hat: der Ausdruck. Und dieser ist immer 
ein Ausdruck des Objekts und in letzter Konsequenz einer der Natur. Darin wird das Objekt 
beredet, und darin erweist sich die Kunst eben als würdige Vertreterin der Natur. 
Die ‚Vergegenständlichung’, ‚Objektivation’, oder die ‚produktive Arbeit’ genügen indessen 
aber noch nicht, um die Eigenart der Kunstwerke und damit des Kunstschönen ausreichend zu 
erklären. Alle genannten Bestimmungen sind auch bei den so genannten Artefakten 
anzutreffen. Daher lautet die Frage, was zu dem Faktischen und dessen Organisation in den 
Kunstwerken hinzutreten muss, damit vom Kunstschönem geredet werden kann. Dieses 
Hinzutretende beim Kunstschönen kann in nichts anderem bestehen, als darin, dass die 
Kunstwerke geistige Wesenheiten sind, obwohl die Attribute des Artefakts ihnen 
einbeschrieben sind, und obwohl sie dieser Attribute bedürfen, denn der Ausdruck, den sie 
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ihrem Objekt verleihen wollen, kann nur aus der Vergegenständlichung der Momente 
hervorgehen, aus denen die Kunstwerke bestehen. Das ‚Mehr’ am Kunstschönen ist also durch 
den Geist gegeben: „Wodurch die Kunstwerke, indem sie Erscheinung werden, mehr sind, als 
sie sind, das ist ihr Geist (Hervorhebung von mir)“.772 Eine andere zentrale Formulierung 
Adornos in diesem Zusammenhang lautet: „Zur Beschreibung des Mehr reicht die 
psychologische Definition der Gestalt, der zufolge ein Ganzes mehr sei als seine Teile, nicht 
hin. Denn das Mehr ist nicht einfach der Zusammenhang sondern ein Anderes, durch ihn 
Vermitteltes und trotzdem von ihm Gesonderten“.773 Mit ‚Teile’ sind hier wohl die einzelnen 
faktischen Teile gemeint, und mit ‚Ganzes’ die faktische Endgestalt, die sich aus der 
Zusammensetzung der einzelnen Teile bildet. Das ‚Mehr’ soll also verdeutlichen, dass es sich 
beim Kunstschönen keineswegs bloß um ein Mehr im Sinne der Faktizität handelt, sondern 
erst das Hinzutreten des Geistes macht aus dem faktischen Mehr gleichwohl ein ‚Anderes’, 
d.h. der Geist, der in den Kunstwerken die mimetischen Impulse aus ihrer Unbestimmtheit 
retten soll, indem er sie ausdrucksfähig macht, ist der eigentliche Grund dafür, dass in den 
Kunstwerken die Transzendenz des Faktischen vorliegt, die das buchstäbliche Sinnbild für 
den Umschlag der quantitativen (faktischen) Momente in ein qualitatives Moment (geistige 
Erscheinung) darstellt. 
In einem ähnlichen Zusammenhang steht auch die von Adorno in Bezug auf das Kunstschöne 
verwendete Bezeichnung ‚apparition’. Adorno hat bekanntlich den Begriff der apparition bei 
seiner Auseinandersetzung mit Benjamins Theorie der Aura entwickelt. Daher wird es im 
Folgenden notwendig sein, erstens Benjamins Reflexion diesbezüglich im Umriss 
darzustellen, zweitens zu erläutern, auf welchen wesentlichen Anhaltespunkten Adornos 
Kritik des Verlustes der Aura, wie von Benjamin insistiert, beruht, und drittens anzugeben, 
was Adornos Motiv dabei gewesen ist, und wie dieses Motiv in die Bestimmung des 
Kunstschönen als apparition hineinfließt.  
Benjamins Theorie des Verlustes der Aura ist in der Abhandlung „Das Kunstwerk im Zeitalter 
seiner technischen Reproduzierbarkeit“ ausgearbeitet worden. Das zu Beginn des 20. 
Jahrhunderts aufgekommene Verfahren der technischen Reproduktion der Kunstwerke, das in 
der Tat eine Zäsur markiert, die tiefgreifende Veränderungen, sowohl was den 
gesellschaftlichen Stellenwert bzw. die Funktion der Kunstwerke anbelangt, als auch die 
ästhetische Wahrnehmung der Werke betreffend, hinterließ, bildet den Ausgangspunkt von 
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Benjamins Reflexionen, die in im Grunde genommen die theoretische Gestalt darstellen, in 
welcher Benjamins Kunsttheorie sich diesen Veränderungen stellt. Man kann auch sagen, dass 
der die Kunst und die Kunstwerke umfassende Teil des Überbaus durch die Anwendung der 
technischen Reproduktion in einer für nicht möglich gehaltenen Weise revolutioniert worden 
war, was eine grundlegende Funktions- und Wahrnehmungsverschiebung der Kunstwerke 
herbeirief. Durch seine theoretische Anstrengung stellt sich Benjamin in Wahrheit der dem 
Überbau widerfahrenen geschichtlichen Umwälzung. 
Mit Aura bezeichnet Benjamin den Charakter, die Funktion der Kunstwerke und die 
spezifische Art ihrer Wahrnehmung in einer Zeit, wo die technische Reproduzierbarkeit 
hinsichtlich der Kunstwerke noch nicht aufgetreten war, und man noch vom ‚Original’ hat 
reden können. Aura ist also bei Benjamin in erster Reihe ein diesem ‚Original’ vorbehaltenes 
Attribut, das bei Benjamin in der Geschichte der Kunst die historische Grenze bis zum 
Aufkommen der technischen Reproduzierbarkeit markieren soll. Was sagt aber dieses Attribut 
über die mit ihm ausgestatteten Kunstwerke aus? Was zeichnet das ‚Original’ aus? Was ist die 
Aura? 
Die Momente, welche für Benjamin die Substanz der Aura ausmachen, sind: 
Erstens Einmaligkeit: „Noch bei der höchstvollendeten Reproduktion fällt eines auf: das Hier 
und Jetzt des Kunstwerks - sein einmaliges Dasein an dem Orte, an dem es sich befindet“.774 
Einige Zeilen weiter notiert Benjamin: „Das Hier und Jetzt macht den Begriff seiner (des 
Kunstwerkes) Echtheit aus“.775 Das zeit-räumliche Kontinuum, in dem ein Werk eingebettet 
war, war also die Signatur seiner Einmaligkeit und Echtheit. Dieses Kontinuum ist keine 
bloße Begleiterscheinung, sondern in ihm werden die Entstehungsgeschichte des Originals 
und der ihm zugehörige Standort markiert. Die technische Reproduzierbarkeit der Werke führt 
insofern zum Verlust der Aura der Werke, als dass sie dieses Kontinuum sprengt. 
Zweitens Tradition: „Das Hier und Jetzt des Originals macht den Begriff seiner Echtheit aus, 
und auf deren Grund ihrerseits liegt die Vorstellung einer Tradition, welches dieses Objekt bis 
auf den heutigen Tag als ein Selbes und Identisches weitergeleitet hat“.776 Das zeit-räumliche 
Kontinuum wird also zusammengehalten durch die Tradition, in welcher die Werke entstehen. 
In dieser Tradition sind die Chiffre der Vor- und Nachgeschichte der Werke sowie ihrer 
Entstehungsgeschichte enthalten, und jedes Werk verdankt eben dieser Tradition seine 
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Identität, das, was Benjamin als „ein Selbes und Identisches“777 bezeichnet. Die technische 
Reproduzierbarkeit macht den Werken diese mit der Tradition verflochtene Identität verlustig: 
„Während das Echte aber der manuellen Reproduktion gegenüber, die von ihm im Regelfalle 
als Fälschung abgestempelt wurde, seine volle Autorität bewahrt, ist das der technischen 
Reproduktion gegenüber nicht der Fall“.778 Die Kunstwerke verlieren durch ihre technische 
Reproduzierbarkeit an Autorität, die nichts anderes war, als die Identität, die die Werke kraft 
der Tradition, in welcher sie standen, besaßen. 
Drittens Ferne: „Was ist eigentlich Aura? Ein sonderbares Gespinst aus Raum und Zeit: 
einmalige Erscheinung einer Ferne, so nah sie sein mag“.779 Das von Benjamin selbst für die 
Charakterisierung dieser Ferne angeführte Beispiel lässt an Plausibilität hinsichtlich dessen, 
was er mit Ferne meinte, kaum zu wünschen übrig: „Gewisse Götterstatuen sind nur dem 
Hohepriester in der cella zugänglich, gewisse Skulpturen an mittelalterlichen Domen sind für 
den Betrachter zu ebener Erde nicht sichtbar“.780 Die Ferne als eine räumliche, die Aura 
mitbestimmende Distanz wird auch an Benjamins Beispiel von „einem Gebirgszug am 
Horizont oder einem Zweig“781 deutlich. Die technische Reproduzierbarkeit macht auch 
diesen Aspekt der Aura hinfällig: „Die Dinge sich >>näherzubringen<< ist nämlich ein genau 
so leidenschaftliches Anliegen der gegenwärtigen Massen wie es ihre Tendenz einer 
Überwindung des Einmaligen jeder Gegebenheit durch deren Reproduzierbarkeit darstellt. 
Tagtäglich macht sich unabweisbar das Bedürfnis geltend, des Gegenstands aus nächster Nähe 
im Bild, vielmehr im Abbild, in der Reproduktion habhaft zu werden“.782  
Der Verlust der Aura, notiert Benjamin, sei „die Entschälung des Gegenstandes aus seiner 
Hülle“.783 Diese ‚Hülle’ umfasst all das, was den Gegenstand, d.h. das Kunstwerk bis zur 
Epoche seiner technischen Reproduzierbarkeit gekennzeichnet hat; seine Einmaligkeit, seine 
Identität, seinen Ursprung, seine Geschichte, seine zeit-räumliche Einbettung sowie die zum 
Kunstwerk vorhandene Distanz. Die Hinfälligkeit all dieser Merkmale ruft die ‚Entschälung 
des Gegenstandes’ herbei, und Entschälung bedeutet wiederum selbst nichts anderes, als dass 
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die ‚Hülle’ gesprengt wurde, die die auratischen Kunstwerke umgab, daher Benjamins 
Formulierung von der „Zertrümmerung der Aura“.784 
Dieser Prozess geht an der ästhetischen Wahrnehmung selbstverständlich nicht spurlos vorbei. 
Die der auratischen Kunst adäquate Rezeption war, so Benjamin, eine der Versenkung und der 
Kontemplation.785 Diese kontemplativ-versenkende Haltung der Rezeption wird aber im 
Zeitalter der technischen Reproduzierbarkeit der Kunstwerke ersetzt durch ‚Zerstreuung’. Das 
Paradebeispiel für diese auf Zerstreuung beruhende Rezeption heißt bei Benjamin der Film: 
„Die Rezeption in der Zerstreuung, die sich mit wachsendem Nachdruck auf allen Gebieten 
der Kunst bemerkbar macht und das Symptom von tiefgreifenden Veränderungen der 
Wahrnehmung ist, hat in den Kinos ihren zentralen Platz“.786  
Der Verlust der Aura ist für Benjamin gleichwohl das Symptom einer grundlegenden 
Veränderung der kultischen Funktion der Kunst. Alle Merkmale der auratischen Kunst 
entspringen in dem Kultwert,787 so dass man sagen kann, dass die Aura bei Benjamin 
eigentlich als ein Attribut fungiert, das den Kunstwerken zukam, als sie noch Kultgegenstände 
waren. Die ‚Schale’ und die ‚Hülle’ waren kultischer Art. Mit der Kultfunktion und dem 
Kultwert der Kunstwerke korrespondierte die kontemplative Rezeption, die Grundzüge des 
Rituals in sich vereinigte. Die technische Reproduzierbarkeit der Werke, als eine 
Radikalisierung der Autonomie der Kunst, emanzipiert die Kunst und die Kunstwerke von 
ihrem kultischen Zwangsgehäuse und verschafft dadurch den Massen einen nicht durchs 
Ritual vordefinierten Zugang zu den Werken, indem sie den Kultwert durch den 
‚Ausstellungswert’ ersetzt.788  
Adornos Kritik an Benjamins Reflexionen über die technische Reproduzierbarkeit der 
Kunstwerke besteht im Wesentlichen in den folgenden inhaltlichen Eckpunkten:789 
Erstens: Die Kunstwerke seien wegen ihrer Objektivation immer auf Reproduktion angelegt 
gewesen: „Jedes Werk, als ein vielen zubestimmtes, ist der Idee nach bereits eine 
Reproduktion. Daß Benjamin in der Dichotomie des auratischen und technologischen 
Kunstwerks dies Einheitsmoment zugunsten der Differenz unterdrückte, wäre wohl die 
dialektische Kritik an seiner Theorie (Hervorhebung von mir)“. 790  
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Zweitens: Benjamin habe die vortechnologische Kunst voreilig durch Aura definiert: „Musik 
müht sich ab, um das Moment loszuwerden, durch welches Benjamin, etwas großzügig, alle 
Kunst vorm Zeitalter ihrer technischen Reproduzierbarkeit definierte, die Aura, den Zauber, 
der doch von Musik, wäre es auch Anti-Musik, ausgeht, wo immer sie nur anhebt, vor ihren 
spezifischen Qualitäten“.791 Das bedeutet, dass die Aura für Adorno nicht so sehr verfangen in 
technologischen Aspekten der Kunstwerke ist, sondern sie ist verschlungen mit der 
ästhetischen Qualität der Werke. Nicht der Originalcharakter der Kunstwerke macht Aura und 
ihre Einmaligkeit aus, sondern beide gründen in der ästhetischen Einmaligkeit, die jedes Werk 
ausstrahlt: „Nicht nur das Jetzt und Hier des Kunstwerks ist, nach Benjamins Thesen, dessen 
Aura, sondern was immer daran über seine Gegebenheit hinausweist...“.792 
Drittens: Benjamin habe zu voreilig den Verfall der Aura als eine positive Entwicklung 
angesehen. Der Verfall der Aura sei in einer Hinsicht die Einbeziehung der Kunst in den 
empirischen Zweckbereich.793 Damit werde es, parallel zur Verletzung der Autonomie der 
Kunst, unmöglich, zwischen Kunst und dem Missbrauch der ästhetischen Rationalität zum 
Massenbetrug zu unterscheiden. „Der Mangel von Benjamins groß konzipierter 
Reproduktionstheorie bleibt, daß ihre bipolaren Kategorien nicht gestatten, zwischen der 
Konzeption einer bis in ihre Grundschicht hinein entideologisierten Kunst und dem 
missbrauch ästhetischer Rationalität für Massenbetrug und Massenbeherrschung zu 
unterscheiden“. 794 
Adornos Kritik an Benjamins Theorie darf nicht als ein schlichter Widerlegungsversuch 
ausgelegt werden. Das stärkste Motiv, das diese Kritik beflügelt, ist in Wahrheit die Rettung 
der Aura. Dafür musste sie aber zuerst die einseitige Einbettung der Aura in den 
technologischen Aspekt, wie dies bei Benjamin der Fall war, widerlegen mit dem Ziel, darauf 
zu beharren, dass die ästhetische Einmaligkeit der Kunstwerke auch im Zeitalter ihrer 
technischen Reproduzierbarkeit nicht verschwindet, sondern in neuer Gestalt erscheint, wofür 
in diesem Zusammenhang Adornos Hinweis auf Baudelaires Lyrik steht.795 Des Weiteren 
musste der Optimismus, den Benjamin, als er von der „Politisierung der Kunst“796 sprach, 
dieser neuen Entwicklung entgegengebracht hatte, auf den Prüfstand gestellt werden. 
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Benjamins Vorstellung von einer Kunst, die durch ihre technische Reproduzierbarkeit die 
Massen ergreift und damit zur buchstäblichen ‚materiellen Gewalt’ mit weitreichenden 
emanzipatorisch-politischen Folgen wird, war eine, zwar unschuldige und würdige, jedoch 
verfrühte Hoffnung. Er hatte die Rechnung ohne den kapitalistischen Markt gemacht, dem, in 
der Gestalt der Kulturindustrie, gerade die technische Reproduzierbarkeit der Werke, in einem 
weiten Sinne verstanden, als gefundenes Fressen vorkommen mochte. Benjamins 
emanzipatorischer Impuls hatte die Macht der berühmt-berüchtigten ‚unsichtbaren Hand’ 
unterschätzt. Und schließlich benötigte der Begriff der Aura eine zeitgemäße, mit der neusten 
Entwicklung der Kunst korrespondierende Übersetzung, die bei Adorno durch den Begriff der 
apparition dann auch in der Tat geschieht. 
Was soll aber durch die apparition am Kunstschönen demonstriert werden? Nicht nur der 
Nachweis, dass die Kunstwerke in ihrem neuesten Entwicklungsstadium auch über die 
Subjektivität und die einzigartige Ausstrahlung verfügen, wenn auch unter modifiziertem 
Vorzeichen, die die Substanz der Aura eigentlich ausmachen, steht im Mittelpunkt dieses 
abenteuerlichen und zugleich höchst dialektischen Begriffs, sondern die apparition soll noch 
einmal eine Eigentümlichkeit der Kunstwerke unterstreichen, die zu den tragenden 
begrifflichen Säulen in Adornos ästhetischer Theorie zu rechnen ist. Einen ersten 
Vorgeschmack davon gibt allein Adornos Vergleich der apparition mit einem Feuerwerk: 
„Prototypisch für Kunstwerke ist das Phänomen des Feuerwerks“.797 Was macht aber das 
Feuerwerk zum Urbild, zum Muster für die Kunstwerke? Nichts anderes als das, was am 
Feuerwerk augenscheinlich ist, d.h. „empirisch Erscheinendes, befreit von der Last der 
Empirie als einer Dauer, Himmelszeichen und hergestellt in eines, Menetekel, aufblitzende 
und vergehende Schrift“.798  
Wozu aber? Oder anders gefragt: Warum überhaupt die apparition?  
Das Nichtseiende sei, notiert Adorno, den Werken vermittelt nur durch Bruchstücke des 
Seienden, „die sie zur apparition versammeln“,799 damit darin das Faktische über sich 
hinausgetrieben wird und die Transzendenz stattfinden kann, die nichts anderes als der 
Aufgang des Nichtseienden ist: „Im Aufgang eines Nichtseienden, als ob es wäre, hat die 
Frage nach der Wahrheit der Kunst ihren Anstoß. Ihrer bloßen Form nach verspricht sie, was 
nicht ist, meldet objektiv und wie immer auch gebrochen den Anspruch an, daß es, weil es 
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erscheint, auch möglich sein muß“.800 Apparition kann demnach nur die Weise sein, wie 
dieses Versprechen, um beim Beispiel des Feuerwerks zu bleiben, flüchtig, fern, ohne Dauer, 
aber gleichzeitig aufstrahlend und aufblitzend, als ginge es darum, die finstere Nacht für einen 
kurzen Augenblick zu erhellen, geschieht. Diese Erhellung ist der Hinweis auf das 
Nichtseiende als Utopie, deren Möglichkeit in der Wirklichkeit im Feuerwerksstil angedeutet 
wird.801 Das Moment des Aufblitzens in der Kunst und der Natur (dem Naturschönen), von 
dem Adorno spricht,802 ist also ein Aufblitzen der Utopie, das die beiden verbindet. Darin 
vermitteln beide den Eindruck, „nicht sei alles verloren, alles könnte gut werden“.803  
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4.5.3.  Das Erhabene 
Die Erläuterung des Begriffs des Erhabenen in Adornos Ästhetik ist ohne eine ihr 
vorangehende Darstellung dieses Begriffs, wie er bei Kant in Kritik der Urteilskraft 
behandelt wird, nicht möglich. Adorno hat diesen Begriff von Kant adaptiert, und ihn in 
modifizierter Form in seine Ästhetik aufgenommen. Daher wird es notwendig sein, in einem 
ersten Schritt zu erläutern, was dieser Begriff in der Kantischen Ästhetik bedeutet. In einem 
zweiten Schritt ist dann anzugeben, was Adorno an Kants Auffassung des Erhabenen 
kritisiert, denn die Adaption dieses Begriffs bei Adorno ist einmal mehr eine kritische. Und 
schließlich in einem dritten Schritt wird zu zeigen sein, in welcher modifizierten Form dieser 
Begriff in Adornos Ästhetik selbst vorkommt, und welchen Stellenwert er im Kontext der 
Kunst und der Kunstwerke besitzt. 
Der Begriff des Erhabenen kann als zweiter Grundbegriff der Kantischen Ästhetik, wie er in 
Kritik der Urteilskraft dargelegt wird, bezeichnet werden.804 Der erste Grundbegriff der 
Kantischen Ästhetik lautete der des Schönen. Als Grundlage zu seiner Analytik des Schönen 
hatte Kant den Geschmack herangezogen, den er als Vermögen der Beurteilung des 
Schönen805 definiert, das in den sogenannten reinen Geschmacksurteilen vollzogen wird. 
Wenn man die von Kant gemeinten Geschmacksurteile auf die Formel x ist schön bringen 
kann, so lautet diese Formel unter der Einbeziehung des Begriffs des Erhabenen: x ist 
erhaben.806 Kant hat in seiner Analytik des Erhabenen sowohl die Gemeinsamkeiten als auch 
die Unterschiede zwischen den beiden oben genannten Urteilsformen herausgearbeitet.  
Nun kreist Adornos Interesse an Kants Begriff des Erhabenen nicht so sehr um die von Kant 
vorgenommene Analytik des Erhabenen, sondern um die zweite Untergruppe des Erhabenen 
in Kritik der Urteilskraft, nämlich das Dynamisch-Erhabene der Natur. Die Ideen des 
Erhabenen werden, so Kant, im Chaos und in der wildesten, regellosesten Unordnung und 
Verwüstung der Natur, wenn sich nur Größe und Macht blicken lässt,807 erregt. Was Kant 
mit erregen oder rege machen meint, demonstriert er an einem Beispiel: So kann der 
weite, durch Stürme empörte Ozean nicht erhaben genannt werden. Sein Anblick ist grässlich; 
und man muß das Gemüt schon mit mancherlei Ideen angefüllt haben, wenn es durch solche 
Anschauung zu einem Gefühl gestimmt werden soll, welches selbst erhaben ist, indem das 
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Gemüt die Sinnlichkeit zu verlassen und sich mit Ideen, die höhere Zweckmäßigkeit 
enthalten, zu beschäftigen angereizt wird“.808  
Die Definition des Dynamisch-Erhabenen wird bei Kant an zwei Begriffe ‚Macht’ und 
‚Gewalt’ geknüpft: „Macht ist ein Vermögen, welches großen Hindernissen überlegen ist. 
Ebendieselbe heißt eine Gewalt, wenn sie auch dem Widerstande dessen, was Macht besitzt, 
überlegen ist. Die Natur im ästhetischen Urteile als Macht, die über uns keine Gewalt hat, 
betrachtet, ist dynamisch-erhaben“.809 Ein dritter Begriff, der hierbei hinzugezogen wird, ist 
die Furcht als eine Art Reaktionsform. Die Konstellation dieser drei Begriffe hinsichtlich der 
näheren Bestimmung des Begriffs des Dynamisch-Erhabenen, und dessen mögliche 
Bedeutung für die ästhetische Urteilskraft kommt in Kants erster Schlussfolgerung zum 
Ausdruck: „Also kann für die ästhetische Urteilskraft die Natur nur sofern als Macht, mithin 
dynamisch-erhaben gelten, sofern sie als Gegenstand der Furcht betrachtet wird“.810 Gewalt 
und Macht haben in Kants Modell die wesentliche Erscheinungsform der Natur als 
Gegenstand des Erhabenen zu demonstrieren. Auf der anderen Seite bestimmt aber Kant in 
der ‚Furcht’ die subjektive Reaktionsform, die sich zu den beiden Begriffen ‚Macht’ und 
‚Gewalt’ gesellen soll, damit vom Erhabenen gesprochen werden kann. Demnach wird die 
durch ihre Macht und Gewalt furchterregende Natur als erhaben empfunden. 
In einem weiteren Schritt erweitert Kant das semantische Feld des Begriffs ‚Furcht’. Es stellt 
sich heraus, dass Kant mit Furcht nicht die buchstäbliche Furcht im Sinne hat,811 sondern es 
geht vielmehr um eine Furcht, die nicht in direkter Konfrontation mit Naturgewalt entsteht, 
sondern paradoxerweise in einem Zustand der relativen Sicherheit vor der Naturgewalt: „Aber 
ihr Anblick wird nur um desto anziehender, je furchtbarer er ist, wenn wir uns nur in 
Sicherheit befinden“.812 Es muss sich also bei dieser Furcht nur um eine furchterregende 
Vorstellung handeln: „Die Verwunderung, die an Schreck grenzt, das Grausen und der heilige 
Schauer, welcher den Zuschauer bei dem Anblicke himmelsansteigender Gebirgsmassen, 
tiefer Schlünde und darin tobender Gewässer... usw. ergreift, ist bei der Sicherheit, worin er 
sich weiß, nicht wirkliche Furcht, sondern nur ein Versuch, uns mit der Einbildungskraft 
darauf einzulassen.“.813 Aus einer gewissen, sicheren Distanz wird die Einbildungskraft auf 
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die Naturgewalt eingelassen, wobei die Naturspektakel desto erhabener zu sein scheinen, je 
größer das Gefühl der Sicherheit vor ihnen ist. Eine erste Schlussfolgerung daraus würde 
lauten, dass ein mögliches, sich aus dem Erhabenen ergebendes Gefühl des Wohlgefallens für 
die ästhetische Urteilskraft in der Freude bestehen soll, die sich beim Subjekt angesichts des 
Kontrastes zwischen seiner eigenen Sicherheit und der Macht der Natur, die diese Sicherheit 
gefährden könnte, einstellt.  
Kant geht es indessen nicht um diese möglicherweise aufkommende Freude, sondern um ein 
Vermögen zum Widerstand, mit dem der Macht und Gewalt der Natur widerstanden wird. 
Dieses Vermögen ist kein anderes als das Vernunftsvermögen: „So gibt auch die 
Unwiderstehlichkeit ihrer Macht uns, als Naturwesen betrachtet, zwar unsere physische 
Ohnmacht zu erkennen, aber entdeckt zugleich ein Vermögen, uns als von ihr unabhängig zu 
beurteilen, und eine Überlegenheit über die Natur, worauf sich eine Selbsterhaltung von 
ganzer anderer Art gründet, als die jenige ist, die von Natur außer uns angefochten und in 
Gefahr gebracht werden kann, wobei die Menschlichkeit in unserer Person unerniedrigt 
bleibt“.814 Das, was Kant als ‚rege machen der Vernunftideen’ bezeichnet,815 worin nach Kant 
im Bezug auf das Gefühl des Erhabenen die Lust in Unlust (die Lust der Vernunft angesichts 
bzw. trotz der Unlust der Einbildungskraft)816 bestehen soll, ist also die Tatsache, dass die 
eigene Endlichkeit und Ohnmacht des Subjekts (und der Einbildungskraft) angesichts des 
Erhabenen in der Natur die Vernunft auf den Plan ruft, damit das Subjekt sich seiner auf der 
Vernunft beruhenden Überlegenheit bewusst wird.  
Das vielleicht beste Beispiel für das, was Kant mit dem Begriff des Erhabenen meint, stammt 
aus dem Pinsel von E. Munch: „Der Mönch und das Meer“. Auf der einen Seite die 
gebrechliche Gestalt des Mönches, und auf der anderen Seite das überwältigende Meer, wo 
der Mönch hinblickt. Diese Gegenüberstellung ist die, welche es auch bei Kant hinsichtlich 
des Subjekts und der sich entgegenstellenden Naturmacht gibt, wo die Macht der Natur 
sämtliche Dimensionen der Vorstellungskraft des Subjekts sprengt, der das Subjekt aber 
trotzdem widersteht, indem es sich zwar dadurch seiner physischen Hinfälligkeit, und seiner 
die Selbsterhaltung betreffenden Abhängigkeit von der Natur bewusst wird, sich aber auf 
seine Eigenschaft als vernunftbegabtes Wesen besinnt und die Vernunftideen aktiviert, die der 
Grund der Überlegenheit des Subjekts gegenüber der Natur sind, oder, um es mit 
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Schoppenhauers lesenswertem Kommentar auszudrücken: „Die Natur in stürmischer 
Bewegung; helldunkel durch drohende schwarze Gewitterwolken; ungeheure, nackte, 
herabhängende Felsen, welche durch ihre Verschränkung die Aussicht verschließen; 
rauschende, schäumende Gewässer; gänzliche Öde; Wehklage der durch die Schluchten 
streichenden Luft. Unsere Abhängigkeit, unser Kampf mit der feindlichen Natur, unser darin 
gebrochener Wille tritt uns jetzt anschaulich vor Augen: solange aber nicht die persönliche 
Bedrängnis die Oberhand gewinnt, sondern wir in ästhetischer Betrachtung bleiben, blickt 
durch jenen Kampf der Natur, durch jenes Bild des gebrochenen Willens das reine Subjekt des 
Erkennens durch und fasst ruhig, unerschüttert, nicht mitgetroffen (unconceerned) an eben den 
Gegenständen, welche dem Willen drohend und furchtbar sind, die Ideen auf. In diesem 
Kontrast liegt das Gefühl des Erhabenen“.817  
Adornos Kritik an Kants Begriff des Erhabenen setzt an der Gegenüberstellung von Subjekt 
und Natur an, an deren Ende das Subjekt durch die Besinnung auf sein Vernunftvermögen 
doch über die Natur und deren Macht triumphiert. Der zerbrechliche Mönch aus Munchs 
Gemälde geht für Adorno aus der Konfrontation mit der sich ihm entgegenstellenden Natur 
trotz seiner scheinbaren Zerbrechlichkeit als Sieger hervor. Diese Gegenüberstellung und der 
Triumph, den sie für das Subjekt mit sich zieht, entspringen für Adorno in der Tendenz zur 
Verabsolutierung des Subjekts und dessen Überlegenheit gegenüber der Natur: „Erhaben 
sollte die Größe des Menschen als eines Geistigen und Naturbezwingenden sein... Durch den 
Triumph des Intelligiblen im Einzelnen, der geistig den Tod standhält, plustert er sich auf, 
Träger des Geistes, trotz allem absolut“.818 In dieser Kritik ist Adornos Gegenmodell schon im 
Ansatz enthalten. Darin wird das Verhältnis zwischen Subjekt und Natur am Kantischen 
Begriff des Erhabenen umgekehrt, so dass aus der Gegenüberstellung von Subjekt und Natur 
ein ‚Miteinander’ der beiden wird: „Weniger wird der Geist, wie Kant es möchte, von der 
Natur seiner eigenen Superiorität gewahr als seiner eigenen Naturhaftigkeit“.819 Die Erfahrung 
der eigenen Naturhaftigkeit des Subjekts ändert die Kategorie des Erhabenen grundlegend und 
zwar dahingehend, dass nicht die Herrschaft des Subjekts hierbei das Verhältnis bestimmt, 
sondern die Mimesis, wie W. Welsch es treffend formuliert hat, die Herrschaft ablöst.820 
Eine weitere Differenz zwischen Adornos Begriff des Erhabenen und dem von Kant besteht in 
dem, was Adorno die ‚historische Grenze’ der Kantischen Ästhetik nennt: „Abgesehen von 
                                                 
817  Schoppenhauer, A.: Bd. 1, 1988, S. 276. 
818  Adorno, Th. W.: GS 7, 1996, S. 295.  
819  Ebd.: S. 410. 
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der Lehre vom Wohlgefallen, die dem formalen Subjektivismus der Kantischen Ästhetik 
entspringt, ist die historische Grenze der Kantischen Ästhetik am sichtbaren in seiner Lehre, 
das Erhabene käme einzig der Natur zu, nicht der Kunst“.821 Wie aus der zitierten Stelle 
deutlich hervorgeht, geht es Adorno hier nicht um ein ‚Entweder-Oder’, sondern darum, dass 
das Erhabene nicht als einzige Domäne der Natur und der Erfahrung von ihr zu betrachten ist, 
sondern, dass das Erhabene genauso in der Kunst seinen Ort hat und findet: „Durch ihre 
Transplantation in die Kunst wird die Kantische Bestimmung des Erhabenen über sich 
hinausgetrieben... je dichter die empirische Realität dagegen sich sperrt, desto mehr zieht sich 
Kunst ins Moment des Erhabenen zusammen“.822 
Was ergibt sich aber für die Natur und das Subjekt insgesamt aus einer Umkehrung ihres 
Verhältnisses im Begriff des Erhabenen, das Adorno in Abweichung von Kant nicht als ein 
rein subjektives Gefühl versteht,823 sondern dem Gegenstand (der Natur oder der 
Naturerscheinung) zuschreibt,824 und was bezweckt Adorno mit seiner ‚Transplantation’ des 
Erhabenen in die Kunst? 
Erstens ist in dieser Umkehrung der Gedanke einer Befreiung der Natur aus dem 
Identitätszwang und der Naturbeherrschung enthalten: „Natur, nicht länger vom Geist 
unterdrückt, befreit sich von dem verruchten Zusammenhang von Naturwüchsigkeit und 
subjektiver Souveränität. Solche Emanzipation wäre die Rückkehr von Natur, und sie, 
Gegenbild bloßen Daseins, ist das Erhabene“.825 
Zweitens bedeutet die Ablösung der Herrschaft durch die Mimesis für das Subjekt das, was 
Adorno das Heraustreten des Ichs „aus der Gefangenschaft in sich selbst“ 826 nennt. Dafür 
steht die „Erschütterung“827 des Subjekts als Moment seiner Liquidation.  
Drittens meldet sich in der ‚Rückkehr der Natur’ und der Befreiung des Subjekts aus der 
Gefangenschaft des nach den Prinzipien der Selbsterhaltung geformten Ichs eine, wenn auch 
momentane, Vereinigung von Natur und Subjekt, zumal in der Erfahrung des Erhabenen das 
                                                                                                                                                        
820  Vgl. Welsch, W.: 1998, S. 119. 
821  Adorno, Th. W.: GS 7, 1996, S. 496. 
822  Ebd.: S. 293. 
823  „Also ist die Erhabenheit in keinem Dinge der Natur, sondern nur in unserem Gemüt enthalten...“ Kant, I.: 
Werke V, 1969, S. 264  
824  „Die hohen Berge sprechen als Bilder eines vom Fesselnden, Einengenden befreiten Raums und von der 
möglichen Teilhabe daran, nicht indem sie erdrücken (Hervorhebung von mir)“; Adorno, Th. W.: GS 7, 1996, 
S. 296. 
825  Ebd.: S. 293. 
826  Ebd.: S. 401. 
827  Ebd.: S. 364. 
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Subjekt sich seiner Wurzeln in der Natur, seiner ‚Naturhaftigkeit’828 bewusst wird: „Der 
Bann, den das Subjekt um Natur legt, befängt auch es: Freiheit regt sich im Bewusstsein 
seiner Naturähnlichkeit“.829 
Viertens schafft die ‚Transplantation’ des Erhabenen in die Kunst ein objektives Medium, in 
dem die Natur sprachfähig wird, denn das An-sich-sein der Kunst besteht, so Adorno, in 
nichts anderem, als darin, dass sie der geschichtliche Sprecher der unterdrückten Natur830 ist, 
weshalb die authentischen Kunstwerke „die Idee der Versöhnung mit der Natur in sich“831 
beinhalten oder beinhalten müssen. Die Übertragung des Begriffs des Erhabenen auf die 
Kunstwerke soll in Wahrheit das ‚Wie?’ dieser Versöhnung durchleuchten. 
Das Naturschöne und dessen enorme Bedeutung für die ästhetische Erfahrung und ästhetische 
Rationalität, die Verklammerung von Kunstschönem und Naturschönem also; der dem 
Naturschönen und dem Kunstschönen gemeinsame Wesenszug der apparition, worin das 
Nichtseiende, das Utopische dadurch aufblitzt, dass es flüchtig erscheint, um im nächsten 
Augenblick zu vergehen und zu verschwinden; und schließlich die so genannte 
Transplantation des Erhabenen in die Kunst, die verdeutlichen soll, inwiefern eine der 
Naturbeherrschung diametral entgegengesetzte andere Erfahrung der Natur in den 
Kunstwerken eigentlich zuhause ist, und wie diese anders geartete Erfahrung, die dem Subjekt 
in der ästhetischen Erfahrung zuteil wird, das Subjekt über sein starres Subjekt-Sein 
hinaustreibt, es erschüttert und somit den Raum freilegt, damit das Subjekt sich seiner 
Naturhaftigkeit bewusst wird, alle diese Aspekte haben die Tatsache zu unterstreichen, dass in 
den Kunstwerken die geschichtliche Spaltung von Subjekt und Natur aufgehoben wird. Gäbe 
es eine Formel als theoretische Grundmonade in Adornos Ästhetischer Theorie, so würde sie 
lauten, dass in jedem Kunstwerk beide, das Subjekt und die Natur, nach Hause kommen, die 
Natur, indem sie zur Sprache und das Subjekt, indem es zur Natur findet. Darauf, auf diese 
Zusammenkunft, hatten es die begrifflichen Anstrengungen in „Dialektik der Aufklärung“ und 
„Negative Dialektik“ von Anfang an abgesehen. 
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5.  Ästhetisches Subjekt 
Retrospektiv mag die Aufklärung, verstanden als jene kritisch-intellektuelle Bewegung, deren 
Beginn auf das 18. Jahrhundert zurückdatiert werden kann, als geschichtliche Parteinahme 
zugunsten des Bürgertums und der mit ihm einsetzenden Ära erscheinen. Die erdrückende 
Plausibilität der Fakten lässt hierzu auch keinen anderen Spielraum. Es wäre jedoch fatal und 
unergiebig, wollte man die Aufklärung mit ihrem weit verzweigten geistig-politischen 
Spektrum, in welchem sie von Anfang an stand, nur durch die angesprochene Parteinahme 
identifizieren, denn darin geht sie nicht restlos auf, nicht zuletzt deswegen, weil eine Reihe 
von durch die Aufklärung aufgeworfenen Fragen die Grenzen der geschichtlichen Bedingtheit 
der Aufklärung hinter sich lassen und daher jene Aktualität gewinnen, die bis in die 
Gegenwart hineinreicht. Gäbe es ewig wiederkehrende Fragen, die sich in der Geschichte in 
jeder ihrer Epochen in der der jeweiligen Epoche entsprechenden Gestalt dem kritischen Geist 
aufdrängen, so kann es der Aufklärung hoch angerechnet werden, sich ihrer in einer noch nie 
dagewesenen Radikalität angenommen zu haben, auch wenn hier, wie in den gesamten, der 
Aufklärung vorangehenden Epochen, die Lösungsansätze sich am Ende als dürftig bis 
mittelmäßig erweisen und das subversive Erbe letztendlich sich immer wieder und von 
Neuem in den aufgeworfenen Fragen Ausdruck verschaffen muss, deren Stachel unumkehrbar 
gegen die Welt gerichtet ist und auf absehbare Zeit auch gerichtet bleibt, wenn man des 
Pathologischen der Gegenwart bedenkt.  
Die zentrale Frage hierbei, um die sich alle anderen Fragen drehen und die ihnen als Herkunft 
dient, ist die, welche nach dem Ursprung und den Gründen der Misere der Welt fragt. In 
Voltaires Polemik gegen Leibniz dürfte diese Frage ihren prominentesten Schauplatz 
gefunden haben, wo die rationale Erklärung eines ursprünglich theologischen Weltplans sich 
in der Konfrontation der Erfahrung der Einzelnen mit der realen Welt als untragbar erweist, 
wie es Voltaires „Candid“, der einen Leibnizianer zum Lehrer und geistigen Mentor hat, am 
eigenen Leib erfahren muss. Candids Erfahrung hat stellvertretenden Charakter für die 
individuelle Erfahrung in der Geschichte überhaupt, die etwa so lauten dürfte, wie Voltaire sie 
in völliger Plausibilität ausformuliert: „Ich begriff zunächst auch nicht, worin denn die 
Glückseligkeit der Gallier und Spanier bestanden hatte, von denen, wie es heißt, Cäsar drei 
Millionen Menschen umbringen ließ. Verheerungen und Plünderungen erschienen mir auch 
als etwas Widerwärtiges, doch der Verfechter des Optimismus ließ sich nicht beirren. Wie der 
Gefängniswärter von Don Carlos sagte er immer wieder: Nur ruhig, ruhig, es ist zu Eurem 
Guten“.1  
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In Hegels Geschichtsphilosophie macht die Gefängniswärterlogik dann reinen Tisch, indem 
sie das Glück der Einzelnen aus der Geschichte verbannt: „Die Weltgeschichte ist nicht der 
Boden des Glücks. Die Perioden des Glücks sind leere Blätter in ihr“.2 Gegen die weise 
Bestandaufnahme wäre nichts einzuwenden, beließe sie es bei der bloßen Feststellung und 
käme sie nicht in die Versuchung, die Misere zu rechtfertigen: „Die Einsicht nun, zu der... die 
Philosophie führen soll, ist, daß die wirkliche Welt ist, wie sie sein soll, daß das wahrhaft 
Gute, die allgemeine göttliche Vernunft auch die Macht ist, sich selbst zu vollbringen. Dieses 
Gute, diese Vernunft in ihrer konkretesten Vorstellung ist Gott... Die Philosophie will den 
Inhalt, die Wirklichkeit der göttlichen Idee erkennen und die verschmähte Wirklichkeit 
rechtfertigen“.3  
Diese Rechtfertigung bringt es also zwangsweise mit sich, dass die Weltgeschichte nicht der 
Fortschritt im Bewusstsein der Freiheit ist, wie Hegel es konstatiert,4 sondern sein muss, denn 
jeder noch so unbedeutende Zweifel, jede noch so unscheinbare, sich auf die geschichtliche 
Erfahrung berufende Relativierung dieses Diktums gäbe den gesamten Gedankenkomplex 
zum Abriss frei, weshalb dem Trauma der Inkonsistenz dadurch entgegengearbeitet wird, dass 
die schwergewichtigen, weil realen, Widersprüche schlechthin wegrationalisiert werden: 
„Denn was das Individuum für sich in seiner Einzelheit sich ausspinnt, kann für die 
allgemeine Wirklichkeit nicht Gesetz sein, ebenso wie das Weltgesetz nicht für die einzelnen 
Individuen allein ist, die dabei sehr zu kurz kommen können“.5 Zu der Hegelüberwindung 
durch Marx gehört vielleicht an erster Stelle die Umkehrung dieses Hegelschen Diktums. Das 
Klima einer sozialistischen Gesellschaft, heißt es im „Manifest“, sei das einer Assoziation, 
„worin die freie Entwicklung eines jeden die Bedingung für die freie Entwicklung aller ist“.6  
Ist jedoch die Misere beim Namen genannt, wie in der gesamten Tradition der durch die 
Aufklärung angestachelten Sozialkritik, so steht ihrer Diagnose nichts im Wege. Zu den 
erfolgreichsten und wohl folgenschwersten Diagnosemodellen gehört zweifellos das mit 
Rousseau zur Wirkung gelangte dreistufige geschichtsphilosophische Schema, wonach in der 
Geschichte einem ursprünglichen, natürlichen und sinnvollen Anfangsstadium die Phase der 
Entfremdung und Repression folgt, die wiederum selbst von einer dritten Phase aufgehoben 
wird, die im Zeichen der Versöhnung steht.7  
                                                 
2  Hegel, G. W. F.: Werke 12, 1986, S. 42. 
3  Ebd.: S. 53. 
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6  Marx, K., Engels, F.: 1986, S. 47. 
7  Vgl. Früchtl, J.: 2004, S. 123.  
5 Ästhetisches Subjekt 222 
Bei Rousseau selbst steht am Anfang der Geschichte der archaische, jedoch unabhängige 
Wilde, dessen Unabhängigkeit als Garant seiner Freiheit galt: „Solange sich die Menschen mit 
ihren ländlichen Hüt ten begnügten, solange sie sich darauf beschränkten, ihre Kleider aus 
Häuten mit Dornen oder Gräten zu nähen, sich mit Federn und Muscheln zu schmücken, sich 
den Körper mit verschiedenen Farben zu bemalen, Bogen und Pfeile zu verbessern und zu 
verschönen, mit scharfen Steinen einige Fischerkähne oder einige grobe Musikinstrumente zu 
zimmern, kurzum: solange sie nur Werke herstellten, die nicht die Zusammenarbeit mehrerer 
Hände erforderten, lebten so frei, gesund, gut und glücklich, wie sie es ihrer Natur nach sein 
konnten, genossen weiter unter sich die Wonne eines unabhängigen Verkehrs“. 8  
Das Vertreiben aus dem archaischen Paradies beginnt jedoch in dem Augenblick, wo die 
Entwicklung der Produktionskräfte die Gattung zusammenschweißt und die 
Vergesellschaftung nahezu erzwingt.9 Gepaart mit der Wirkung des Eigentums setzte die 
Vergesellschaftung dem Urzustand ein Ende und „das ruhige Werden der Gesellschaft machte 
dem schrecklichen Kriegszustand Platz“.10 Dem entsprechend fällt Rousseaus verheerendes 
Fazit aus: „So vollzog sich die Entstehung der Gesellschaft – oder muß sie gewesen sein – 
sowie der Gesetze, die dem Schwachen neue Fesseln und dem Reichen neue Macht gaben. Sie 
zerstörten unwiderruflich die angeborene Freiheit, setzten für immer das Gesetz des 
Eigentums und der Ungleichheit fest, machten aus einer listigen Usurpation ein 
unaufhebbares Recht und zwangen von nun an das gesamte Menschengeschlecht für den 
Gewinn einiger Ehrgeiziger zur Arbeit, zur Knechtschaft und zum Elend“.11 Daher auch der 
Gedanke des Gesellschaftsvertrags, der bei Rousseau die Versöhnung herbeiführen soll, wie 
Bloch es scharfsinnig unterstreicht: „Ist doch volonté général nichts anderes als das ständige 
Geltendmachend des Naturrechtsprinzips, womit Rousseau eingesetzt hat: der individuellen 
Freiheit in Gemeinschaft. Als der Freiheit nicht von Wölfen, sondern von ursprünglich guten 
Menschen, die erst durch die Klassenteilung und ihr Ant inaturrecht zum bellum ominum 
contra omnes gebracht worden sind. Einzig zum Schutz dieser Freiheit geschah der 
Staatsvertrag...“. 12  
Fruchtbar am dreistufigen Modell ist indessen nicht so sehr das konkrete theoretische 
Resultat, von dem kaum, angesichts des in ihm implizierten Gestus der Vereinfachung, 
angenommen werden dürfte, dass es überhaupt vor dem sich seitdem ins Uferlose 
ausgebreiteten, diesbezüglichen Forschungsstand bestehen würde, sondern der Gedanke einer 
                                                 
8  Rousseau, J. J.: 1995, S. 213. 
9  Ebd.: S. 213. 
10  Ebd.: S. 225. 
11  Ebd.: S. 229. 
12  Bloch, E.: 1985, S. 77. 
5 Ästhetisches Subjekt 223
Genealogie, der dem in der Geschichte veranstalteten Grauen weder indifferent 
gegenübersteht, noch es durch fadenscheinige Verklärungsmuster kaschieren will. Dieses 
Modell wird trotz seines defizitären Charakters in seinem Kern von dem Impuls 
zusammengehalten, der zur Zeit der Aufklärung ins Zentrum der Aufmerksamkeit der 
Gesellschaftskritik gerückten Misere jenseits von theologischen bzw. affirmativen 
Rechtfertigungsversuchen auf die Spur zu kommen, weshalb es nicht verwundert, dass dieses 
Modell für lange Zeit innerhalb des Diskurses der Geschichtsphilosophie nicht zu übersehen 
war, so dass seine Einflusszone sich gar in die Geschichtstheorie eines Denkers wie Marx, der 
ansonsten die Rousseausche Geschichtsromantik in jeder Hinsicht hinter sich gelassen zu 
haben scheint, hineinstreckt, wenn auch in äußerst differenzierter Form. Dieser Gedanke einer 
Genealogie der Geschichte hinsichtlich des von ihr nicht wegdenkbaren Grauens erhält sich 
als emphatische Affinität zu einem der wichtigsten der Deutungsmodelle in der Ära der 
Aufklärung in „Dialektik der Aufklärung“ am Leben. 
Damit wäre ein erstes allgemeines Charakteristikum des Geschichtskonzepts der Kritischen 
Theorie genannt. Ein zweites ist das Sediment des linkshegelianischen Erbes in ihm in der 
von J. Habermas angemerkten Hinsicht: „Die ins Praktische gewendete, zur Revolution 
entfachte Kritik der Linkshegelianer will das geschichtlich akkumulierte, der Entbindung 
harrende Potential der Vernunft gegen deren Verstümmelung, gegen die einseitige 
Rationalisierung der bürgerlichen Welt mobilmachen. Die Rechtshegelianer folgen Hegel in 
der Überzeugung, daß die Substanz des Staates und der Religion die Unruhe der bürgerlichen 
Gesellschaft kompensieren wird, sobald nur die Subjektivität des Unruhe stiftenden 
revolutionären Bewußtseins der objektiven Einsicht in die Vernünftigkeit des Bestehenden 
weicht“.13  
Der Unterschied hinsichtlich der durch die Diagnose sich als unübersehbar erwiesenen Praxis 
kann also kaum größer sein. Was die linkshegelianische Lesart der Geschichte betrifft, so gilt 
es als erwiesen, dass staatstragend der Misere nicht beizukommen sei. Zur dieser Einsicht 
dürfte die Marxsche Theorie den Startschuss gegeben haben. Die von Marx favorisierte 
sozialistische Gesellschaft ist keine transformierte, durch Reformen immer wieder aus den 
Krisen heraus befreite bürgerliche Gesellschaft, in der der Imperativ, der die Verfügung über 
die fremde Arbeitskraft rechtfertigt und erfordert, sich durch jegliche Transformationen 
hindurch am Ende als unabänderliche Substanz erweist, die alles in ihren Bahnkreis zieht, 
sondern sie ist eine andere Gesellschaft, die den Rahmen der bürgerlichen Gesellschaft in 
jeder Hinsicht hinter sich lässt. Auf diesen Ausbruch aus der bürgerlichen Gesellschaft und 
                                                 
13  Habermas, J.: 1991, S. 71.  
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die Einrichtung einer menschenwürdigen Gesellschaft als das Einlösen der sich in der 
Geschichte trotz allem am Leben erhaltenden Utopie insistiert auch die Geschichtsphilosophie 
der Kritischen Theorie, deren Diagnose der modernen bürgerlichen Gesellschaft Benjamin in 
dem „Passagen-Werk“ vorgegriffen zu haben schien: „Das Moderne, die Zeit der Hölle“.14 
„Die Totalität der Züge zu bestimmen, in denen dies Moderne sich ausprägt“, fährt Benjamin 
fort, „heißt die Hölle darstellen“.15  
Benjamin hielt seiner eigenen Thesis insofern die Treue, als im „Passagen-Werk“ in der Tat 
die Hölle als das Wesen der modernen Gesellschaft dargestellt wird.16 In „Dialektik der 
Aufklärung“ wird an Benjamins These anknüpfend, die ganze bisherige Geschichte als Hölle 
entlarvt, deren Grundstein die Angst vor der Natur und die Anstrengung ist, 
naturbeherrschend die Selbsterhaltung voranzutreiben. Dem Mythos kommt dabei die 
Kronzeugenrolle zu. Aus der Konfrontation der scheinbar entmythologisierten, unter dem 
Vorzeichen der Aufklärung stehenden Welt mit der voraufklärerisch-mythischen soll der 
Nachweis des Fortlebens des Letzteren erbracht werden. Starke Affinitäten zwischen dieser 
Art der Übertragung von Mythos auf die Geschichte, wie sie in „Dialektik der Aufklärung“ 
stattfindet, und dem von S. Freud in „Totem und Tabu“ vorgestellten Modell, wie H. 
Blumenberg zurecht erwähnt,17 sind nicht zu übersehen, auch wenn beide Modelle 
hinsichtlich diverser inhaltlicher Aspekte stark von einander abweichen. 
Mit der Freilegung jener in der Geschichte wirksamen, die Misere verschuldenden 
Zusammenhänge war jedoch die kritische Geschichtshermeneutik noch nicht an ihrem Ende 
angelangt, deren Fazit M. Stirner, als spräche er stellvertretend für die ganze Tradition der 
Gesellschaftskritik, ohne Umschweife gezogen hatte: „Nein, die Menschheit sieht nur auf 
sich, die Menschheit will nur die Menschheit fördern, die Menschheit ist sich selbst ihre 
Sache. Damit sie sich entwickelt, läßt sie Völker und Individuen in ihrem Dienste sich 
abquälen, und wenn diese geleistet haben, was die Menschheit braucht, dann werden sie von 
ihr aus Dankbarkeit auf den Mist der Geschichte geworfen“.18  
Das Augenmerk dieses Fazits, dessen polemischer Stachel zweifelsohne sich gegen die 
Hegelsche Geschichtsphilosophie richtet, gilt der Erfahrung der Unterdrückung, mit der die 
Geschichte die Einzelnen, die Individuen zwangsläufig konfrontiert. Was jedoch noch nicht 
zur Genüge erläutert ist, ist die Konstitution derer, die, in Stirners Formulierung, auf den Mist 
der Geschichte geworfen werden. Oder um bei Benjamins Metapher zu bleiben: Wenn die 
                                                 
14  Benjamin, W.: GS V.2, 1991, S. 1010. 
15  Ebd.: S. 1011. 
16  Vgl. Buck-Morss: 2000, S. 132.  
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18  Stirner, M.: 2003, S. 4. 
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bisherige Geschichte sich als Trümmerfeld und Hölle erweist, so kann und muss in einem 
weitern Schritt danach gefragt werden, wie es um die Konstitution des Höllenbewohners, des 
Einzelnen, des vermeintlichen Subjekts der Geschichte bestellt ist.  
Diese Frage ging in der Tat mit der Analyse der Misere der Welt von Anfang einher, nachdem 
sich in der Ära der Aufklärung die diesbezüglichen überlieferten theologischen 
Erklärungsmuster als unhaltbar und der Komplexität der modernen Welt nicht gewachsen 
erwiesen hatten. Fürs Erste drückt sie sich jedoch in einem Gefühl des Unbehagens und der 
Trauer aus, das den überwältigt, wer denen begegnet, von denen M. Stirner meinte, die 
Geschichte werfe sie nach ihrer getanen Arbeit am Ende auf den Mist. Als Reaktion stellt sich 
das Gefühl ein, man müsste vor den Einzelnen fliehen, um sie nicht zu hassen. An einer der 
würdigsten Stellen in „Kritik der Urteilskraft“ widmet Kant sich diesem Gefühl, das er als 
„erhabene Misanthropie“ tauft, in glänzender, kaum an Aktualität eingebüsster Analyse: 
„Gleichwohl gibt es eine (sehr uneigentlich genannte) Misanthropie... welche zwar, was das 
Wohlwollen betrifft, philanthropisch genug ist, aber vom Wohlgefallen an Menschen durch 
eine lange traurige Erfahrung weit abgebracht ist... Falschheit, Undankbarkeit, 
Ungerechtigkeit, das Kindische in den von uns selbst für wichtig und groß gehaltenen 
Zwecken, in deren Verfolgung sich Menschen selbst untereinander alle erdenklichen Übel 
antun, stehen mit der Idee dessen, was sie sein könnten, wenn sie wollten, so im Widerspruch, 
und sind dem lebhaften Wunsche, sie besser zu sehen, so sehr entgegen, daß, um sie nicht zu 
hassen, da man sie nicht lieben kann, die Verzichtung auf alle gesellschaftlichen Freuden nur 
ein kleines Opfer zu sein scheint. Diese Traurigkeit, nicht über die Übel, welche das Schicksal 
über andere Menschen verhängt (wovon die Sympathie Ursache ist), sondern die sie sich 
selbst antun (welche auf der Antipathie in Grundsätzen beruht), ist, weil sie auf Ideen beruht, 
erhaben...“.19  
Gewiss kommt nicht nur Rousseau als einziger Adressat und Träger dieses Gefühls in Frage,20 
sondern es kann als symptomatisch für eine ganze Epoche geltend gemacht werden. 
Traumatisierend dürfte die Feststellung gewirkt haben, dass das den Einzelnen geschichtlich 
Widerfahrene sie so präformiert hat, dass sie dem Subjektbegriff überhaupt nicht gerecht 
werden, und dass es illusorisch wäre zu hoffen, sie könnten dem Ideal vom autonomen 
Subjekt, wie es Kant z.B. vorgeschwebt hat, Genüge leisten. Nietzsche war es später 
beschieden, das Ding, wie des öfteren, beim Namen zu nennen: „Der Anblick des Menschen 
                                                 
19  Kant, I.: Werke V, 1968, S. 276. 
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macht nunmehr müde“.21 Verständlich daher sein Traum von einem Menschen, „...der den 
Menschen rechtfertigt“.22 
Die oben angedeutete Subjektkritik ist neben der Genealogie des Grauens in der Geschichte 
die zweite tragende Säule in „Dialektik der Aufklärung“. Vom Höllenbewohner kann also 
genauso viel erzählt werden, wie von der Hölle selbst, oder vielmehr, beide Erzählungen 
setzen sich gegenseitig voraus und stehen somit in einem komplementären Verhältnis zu 
einander.  
Wie im Kapitel 3 der vorliegenden Arbeit bereits erläutert, steht das „Selbst“ für den 
Subjektbegriff in „Dialektik der Aufklärung“, von dem die Subjektkritik der DA ihren 
Ausgang nimmt. Dabei erweisen sich mindestens drei Denkströmungen für die Konstruktion 
dieses Subjektsbegriffs als unerlässlich: Die Marxsche Theorie, Nietzsches Kritik des 
Normativen (am Beispiel der Moral) und schließlich Freuds Modell der Triebunterdrückung. 
Auffallend bei allen drei Modellen ist die Tatsache, wie die phylogenetische Entwicklung (die 
geschichtliche Entwicklung der Gattung oder der geschichtliche Prozess in seiner Gesamtheit) 
die ontogenetische (die Entwicklung der Einzelnen) beeinflusst und bedingt und wie die 
Letztere sich in der Ersteren widerspiegelt und sie wiederum mitprägt. Könnte man hierbei 
von einer Makroebene und einer Mikroebene sprechen, wobei die Makroebene die 
Phylogenese und die Mikroebene die Ontogenese präsentiert, so ist ohne weiteres zu ersehen, 
dass in DA mit demselben zweitstufigen Modell operiert wird, wobei die oben angedeuteten 
Einflüsse sich entsprechend auf beiden Ebenen dieses Operationsmodells bemerkbar macht.  
Was den Einfluss der Marxschen Theorie betrifft, so wäre zunächst festzustellen, dass der in 
DA verwendete Begriff der Selbsterhaltung ohne die Marxsche Lesart der Geschichte als ein 
fortschreitender, im Modus der Produktion sich zutragender Prozess der Naturbeherrschung 
überhaupt nicht denkbar ist. Nicht nur, dass diese materialistische Geschichtsauffassung, die 
das Werden und die Entwicklung der Geschichte durch ökonomische Tatbestände vermittelt 
sieht, in DA Einzug erhält, sondern sie erweist sich darin als diejenige tiefe Schicht, auf der 
der weitere Gang der Reflexion basiert. Aus ihr werden in DA die in Klassen gespaltene 
Gesellschaftsstruktur und ein Herrschaftsbegriff abgeleitet, dessen Quintessenz als das 
Verfügungs- und Organisationsrecht über die fremde Arbeit bezeichnet werden kann. Auf der 
ontogenetischen Ebene stellt, wie im Teil 3 der vorliegenden Arbeit erwähnt, die Marxsche 
Theorie der Entfremdung bzw. Verdinglichung die Grundlage für DA zur Verfügung.23 
                                                 
21  Nietzsche, F.: Werke II, 1967, S. 198. 
22  Ebd.: S. 198. 
23  In einem in „Minima Moralia“ mit „Novissimum Organon“ betitelten Aphorismus erläutert Adorno anhand 
des Marxschen Begriffs der „Organischen Zusammensetzung des Kapitals“, wie eng verschlungen die beiden 
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Die angesprochene Makroebene ist auch bei Nietzsche anzutreffen. Die Geschichte ist für 
Nietzsche, wie es z.B. aus dem Argumentationszusammenhang der „Genealogie der Moral“ 
hervorgeht, ein unaufhaltsamer Prozess, der in seinem innersten Kern teleologisch dadurch 
bestimmt werden kann, dass dabei der Einzelne, der Mensch „mit Hilfe der Sittlichkeit der 
Sitte und der sozialen Zwangsjacke wirklich berechenbar gemacht...“24 wurde. Ist die 
Geschichte aber der Ort, wo dem Einzelnen die ‚Zwangsjacke’ auferlegt wird, dadurch dass 
„Ideale fabriziert“25 werden, so kommt man um eine phylogenetische Erklärung der Genese 
dessen nicht umhin, was in der Geschichte den Stein im buchstäblichen Sinne ins Rollen 
gebracht hat. Für die phylogenetische Sicht stehen bei Nietzsche, zumindest, was das 
Vokabular in „Genealogie des Grauens“ betrifft, Begriffe wie „priesterisches Volk“,26 
„Sklavenstand“,27 „Ressentiment“28 und „Kultur“,29 um einigen zu nennen. Während der 
Zusammenhang, den Nietzsche hierbei auf der Basis der genannten Begriffe herstellt, trotz 
aller Vor- und Nachsicht, die man dem Denken Nietzsches entgegenbringen sollte, vom 
antisemitischen Amoklauf nicht reinzuwaschen ist, glänzt sein Genie da, wo es um das 
Präformieren des Einzelnen durch das Normative geht und zwar in der Hinsicht, aus dem 
Menschen „ein zahmes und zivilisiertes Tier, ein Haustier heranzuzüchten“.30 Und damit trifft 
Nietzsche ins Schwarze, denn durch die Metapher „Haustier“ werden Gehorsam und die 
Bereitschaft zur Anpassung als die Merkmale identifiziert, die das Subjekt besitzen muss, 
wollte es überleben. Dies wiederum geschieht durch die Abrichtung der Einzelnen durch das 
Normative, das Nietzsche am Beispiel der Moral erläutert, ahnend, dass die nackte 
ökonomisch-politische Gewalt irgendwo an ihren Grenzen stößt, und dass sie daher der 
Komplizenschaft des Normativen bedarf. Die Ruderer um Odysseus stellen die personifizierte 
Gehorsams- und Anpassungsmentalität dar, die im Begriff des Selbst in DA implizit enthalten 
ist. Bei ihnen, wie bei den modernen Subjekten hat die normative Abrichtung schon Früchte 
getragen. Sie leisten, was der Herr verlangt: Taube Ohren und Rudern.31 Auf Nietzsches 
„zahmes Haustier“ hat Adorno wohl Bezug genommen, wenn es in „Minima Moralia“ heißt, 
bei vielen Menschen sei es bereits eine Unverschämtheit, „wenn sie ich sagen“.32 „Die 
dingliche Härte des Selbst“, schreibt Adorno in „Negative Dialektik“, „und dessen 
                                                 
24  Nietzsche, F.: Werke II, 1967, S. 208.  
25  Ebd.: S. 200. 
26  Ebd.: S.190. 
27  Ebd.: S.191.  
28  Ebd.: S.193. 
29  Ebd.: S. 197. 
30  Ebd.: S. 197. 
31  Vgl. Horkheimer, M., Adorno, Th. W.: 1990, S. 42f. 
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Einsatzbereitschaft und Verfügbarkeit für die gesellschaftlich erwünschten Rollen sind 
Komplizen“.33  
Eine gerade Linie führt wiederum von Nietzsches Kulturbegriff zum dem Freuds. H. Marcuse 
hatte bei Freud hinsichtlich „der Entwicklung des unterdrückenden (verdrängenden) 
psychischen Apparats“ zu recht zwei Ebenen unterschieden: 
a) „auf der ontogenetischen: die Entwicklung des unterdrückten Individuums von der frühen 
Kindheit bis zu seiner bewußten sozialen Existenz; 
b) auf der phylogenetischen: die Entwicklung der verdrängenden (unterdrückenden) Kultur 
von der Urhorde bis zum voll konstituierten Kulturzustand“.34 
Die Geschichte ist für Freud, wie im Teil 4.2.2 der vorliegenden Arbeit umrisshaft angedeutet, 
hauptsächlich der Schauplatz des Kampfs zwischen Realitäts- und Lustprinzips nach dem von 
H. Marcuse konstatierten, oben erwähnten Schema. Hierbei sekundiert die Kultur dem 
Realitätsprinzip in der von Freud thematisierten Hinsicht des Triebverzichts und 
Arbeitszwangs.35 Dieser Triebverzicht hat jedoch die Form der Triebunterdrückung, deren 
Schema bekanntlich das theoretische Fundament der Freudschen Neurosenlehre bildet. Fast 
alles deutet darauf hin, dass der von Freud verwendete Begriff des Triebverzichts, d.h. der 
Triebunterdrückung, seine weit aufgefasste Äquivalenz in DA im Begriff der Entsagung 
findet. Das Subjekt „kann nie das Ganze haben, .. muß immer warten können, Geduld haben, 
verzichten...“.36 Die Reichweite dieses schicksalhaft und unweigerlich in Entsagung 
ausartenden Verzichts wird in DA auf die gesamte Geschichte übertragen: „Die Geschichte 
der Zivilisation ist die Geschichte der Introversion des Opfers. Mit anderen Worten: die 
Geschichte der Entsagung. Jeder Entsagende gibt mehr von seinem Leben als ihm 
zurückgegeben wird, mehr als das Leben, das er verteidigt. Das entfaltet sich im 
Zusammenhang der falschen Gesellschaft. In ihr ist jeder zu viel und wird betrogen“.37  
Hegel hat in seinen „Vorlesungen über Ästhetik“ an einer Stelle, wo es um die Analyse des 
Romans als literarisches Genre geht, ohne dass es ihm vielleicht bewusst gewesen wäre, das, 
was als Bild des real existierenden Subjekts der Hegelschen Philosophie überhaupt 
vorschwebt, ausgeplaudert. Hegel interpretiert das „Romanhafte“ als eine dritte, an der 
Auflösung des Romantischen partizipierende Erscheinungsform neben Ritter- und 
Schäferromanen.38 Als literarisches Genre hat das Romanhafte, wie Hegel es richtig erkennt, 
                                                 
33  Adorno, Th. W.: GS 6, 1996, S. 275. 
34  Marcuse, H.: 1990, S. 25. 
35  Vgl. Freud, S.: Bd. IX, 1993, S. 144.  
36  Horkheimer, M., Adorno, Th. W.: 1990, S. 65. 
37  Ebd.: S. 62. 
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die Epoche der bürgerlichen Gesellschaft zu seiner Voraussetzung und zwar aus gutem 
Grunde, wie Hegel weiß: „Die Zufälligkeit des äußerlichen Daseins hat sich verwandelt in 
eine feste, sichere Ordnung der bürgerlichen Gesellschaft und des Staats, so daß jetzt Polizei, 
Gerichte, das Heer, die Staatsregierung an die Stelle der chimärischen Zwecke treten, die der 
Ritter sich machte“.39 In dem Romanhaften, so Hegel, findet sich der Held einer Welt 
gegenüber, die sie bekämpfen müssen, „weil sie sich gegen ihn sperrt und in ihrer spröden 
Festigkeit seinen Leidenschaften nicht nachgibt, sondern den Willen eines Vaters, einer 
Tante, bürgerliche Verhältnisse usf. als ein Hindernis vorschiebt“.40  
Mit atemberaubendem Scharfsinn charakterisiert Hegel das spezifische Subjekt des 
Romanhaften: „Besonders sind Jünglinge diese neuen Ritter, die sich durch den Weltlauf, der 
sich statt ihrer Ideale realisiert, durchschlagen müssen und es nun für ein Unglück halten, daß 
es überhaupt Familie, bürgerliche Gesellschaft, Staat, Gesetze, Berufsgeschäfte usf. gibt, weil 
diese substantiellen Lebensbeziehungen sich dem unendlichen Rechte des Herzens 
entgegensetzen“.41 Nun weiß Hegel, wer dabei am Ende über wen triumphiert: „ Denn das 
Ende solcher Lehrjahre besteht darin, daß sich das Subjekt die Hörner abläuft, mit seinem 
Wünschen und Meinen sich in die bestehenden Verhältnisse und die Vernünftigkeit derselben 
hineinbildet, in die Verkettung der Welt eintritt und in ihr sich einen angemessenen 
Standpunkt erwirbt“.42 
Dieses von Hegel entworfene, verharmlosende Bild, das leicht den Eindruck erweckt, als wäre 
die Unterwerfung des Besonderen (Individuellen) unter das Allgemeine (Gesellschaft), die 
mit der Unterdrückung der Wünsche, Träume und Ideale der Einzelnen zugunsten des 
Allgemeinen einhergeht, ein Akt der Vernunft per se, ist in Wahrheit das in der Geschichte 
obwaltende allgemeine Schicksal des Individuums. Als diametrale Entgegensetzung dazu 
dient ein mit „Gezeichnet“ betiteltes Fragment aus DA: „Im Alter von 40 bis 50 Jahren 
pflegen Menschen eine seltsame Erfahrung zu machen. Sie entdecken, daß die meisten derer, 
mit denen sie aufgewachsen sind und Kontakt behielten, Störungen der Gewohnheiten und 
des Bewußtseins zeigen. Einer lässt in der Arbeit so nach, daß sein Geschäft verkommt, einer 
zerstört seine Ehe, ...einer begeht Unterschlagungen. Aber auch die, bei denen einschneidende 
Ereignisse nicht eintreten, tragen Anzeichen von Dekomposition. Die Unterhaltung mit ihnen 
wird schal, bramarbasierend, faselig... Es ist, als ob die Menschen zur Strafe dafür, daß sie die 
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Hoffnungen ihrer Jugend verraten und sich in der Welt einleben, mit frühzeitigem Verfall 
geschlagen werden“.43  
Die Geschichte des Subjekts endet also nicht mit der glücklichen Ehe mit dem Allgemeinen, 
wie es Hegel vorgeschwebt hat, sondern, so der Tenor in DA, damit, dass das Subjekt 
„gezeichnet“ ist, dass „die Herrschaft des Menschen über sich selbst, die sein Selbst 
begründet virtuell allemal die Vernichtung des Subjekts...“44 ist. 
Das dem Subjekt in der Geschichte Widerfahrene besitzt in DA den Charakter eines Puzzles. 
Eine zusammenfassende Bestandsaufnahme, unter der Berücksichtung der drei vorher 
genannten Ansätze, von denen, wie oben erläutert, stark angenommen werden kann, dass sie 
das Kritikschema des Subjekts in DA stark beeinflusst haben, mag die einzelnen Teilstücke 
zusammensetzen, aus welchen dieses Puzzle besteht:  
a) Die Zeiten, von deren Seligkeit Lukacs überzeugt zu sein schien,45 waren alles andere als 
selig, denn sie standen im Zeichen der Furcht vor der Natur, von der der Mythos Zeugnis 
ablegt. Dieser Furcht Herr zu werden, indem die Übermacht der Natur zugunsten der 
Selbsterhaltung gebrochen wurde, ist jener berühmt berüchtigte Faden, der sich in der 
Geschichte von ihren archaischen Ursprüngen bis zur Gegenwart verfolgen lässt. 
b) Die Naturbeherrschung geschieht im Modus des identifizierenden, zweckrationalen 
Denkens, das die Natur auf ein subjektzentriertes Schema reduziert. 
c) Das identifizierende Denken bildet die eine Prämisse der Naturbeherrschung. Die zweite 
Prämisse lautet, dass es zur Naturbeherrschung eines Subjekttypus bedarf, der die 
Naturbeherrschung bewerkstelligt. Das Selbst präsentiert diesen Subjekttypus. 
d) Dieses Subjekt als historisches Resultat der Aufklärung weist folgende Merkmale auf: 
- Erstens ist es durch seine zur Neurose emporgestiegene Angst vor der Natur 
gekennzeichnet. 
- Zweitens sind in diesem Subjekt jegliche Spuren seiner Naturhaftigkeit getilgt. 
- Drittens arbeitet und lebt es entfremdet und verdinglicht. 
- Viertens wird es durch den Zwang zur Anpassung und die Unterwerfung unter 
gesellschaftlich vorgegebene Normen präformiert und gezähmt. 
- Fünftens führt es ein Leben unter der permanenten Triebunterdrückung und 
Entsagung. 
Dies ist also das in DA entworfene, verheerende Bild jenes durch die Aufklärung 
geschaffenen Subjekts, mit dem es soweit gekommen ist, dass es gar seine Fesseln liebt, wie 
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A. Strindberg es zu wissen glaubt.46 Kein Subjekt, das diesen Namen verdiente, sondern in 
Wahrheit ein Wrack, das unmöglich dem von Kant gemeinten Begriff des autonomen 
Subjekts Genüge leisten kann,47 und dem zu guter Letzt auch die Sprache in einem weiten, 
jedoch entscheidenden Sinne abhanden gekommen ist, glaubt man dem, was Adorno als 
„geschichtsphilosophisches Schicksal der Sprache“ bezeichnet.48 Die Selbsterhaltung des 
Subjekts geschieht also angesichts der aufgezählten Komponenten, die sich zweifelsohne 
noch um weitere ergänzen lassen, um den Preis der Vernichtung des Subjekts.  
Wie es aussehen würde, wenn es möglich wäre, in diesem Zusammenhang ein einziges 
Subjekt stellvertretend für alle Subjekte zum Sprechen kommen zu lassen, hat Kafka in seiner 
Erzählung „Ein Bericht für eine Akademie“ festgehalten.  
Kafkas Affe, das Sinnbild des Subjekts, berichtet von und über den Prozess seiner 
Subjektwerdung. Der aus dem Zwang geborene Verzicht auf „jeden Eigensinn“ und 
„Erinnerung der Jugend“ einerseits, und die unaufhaltsame Dressur andererseits haben ihn zur 
Genüge gelehrt, wie in etwa der Imperativ in der Realität lautet: „Ich hatte keinen anderen 
Weg, immer vorausgesetzt, daß nicht die Freiheit zu wählen war“.49 Von bewegendem 
Interesse ist jedoch seine „erwachsene“, „weise“ Ansicht über das, was als „Methode“ 
umschrieben werden kann: „Ach, man lernt, wenn man muß; man lernt, wenn man einen 
Ausweg will; man lernt rücksichtslos. Man beaufsichtigt sich selbst mit der Peitsche; man 
zerfleischt sich beim geringsten Widerstand“.50 Etwas anders formuliert lautet diese Stelle in 
DA: „Furchtbares hat die Menschheit sich antun müssen, bis das Selbst, der identische, 
zweckgerichtete, männliche Charakter des Menschen geschaffen war, und etwas davon wird 
noch in jeder Kindheit wiederholt“.51  
„Das Subjekt ist die Lüge“52 und „die Menschen, keiner ausgenommen, sind überhaupt noch 
nicht sie selbst“.53 
Damit nimmt aber das Dilemma, wohin die Subjektkritik in DA führt, eine prekäre, 
hermetische Gestalt an, denn nicht nur, dass von einem historischen Subjekt, wie im 2. Teil 
der vorliegenden Arbeit erläutert, nicht die Rede sein kann, sondern auch die Aussicht auf ein 
Subjekt als jenes von Kant gemeinter Adressat scheint damit endgültig verbaut zu sein. Diese 
Einschätzung des Subjekts bildet den Ausgangspunkt der folgenden Überlegungen, wo die 
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These zur Diskussion gestellt werden soll, inwiefern die Kunstwerke, nach ihrem Stellwert in 
Adornos Ästhetischer Theorie zu urteilen, den leeren Platz einnehmen könnten, den das 
Fehlen des Subjekts hinterließ.  
Damit keine Missverständnisse aufkommen: Es geht nicht darum, der Ästhetischen Theorie 
Adornos zu unterstellen, diese tendiere in Ermangelung am Subjekt dazu, die Kunstwerke als 
Ersatz oder Korrelat des nicht existenten Subjekts aufzufassen. Instrumentalisierungen solcher 
Art sind erstens dem Adornoschen Denken wahrlich fremd, und zweitens prallte dieser 
Gedanke an der Nüchternheit des Adornoschen Denkens ab, wo dies verinnerlicht worden zu 
sein scheint, dass es mit Ersatzherstellung nicht getan ist, und dass ein Subjekt, das diesen 
Namen verdiente und seinem Begriff gerecht werden könnte, erst dann entstünde, wenn in 
erster Reihe die materiellen Bedingungen, die es unmöglich machen, dass vom Subjekt im 
emphatischen Sinne geredet werden kann, jene Modifikation erfahren, die dem utopischen 
Denken in allen Epochen als unabdingbare Voraussetzung vorgeschwebt hat.  
Sondern es geht viel mehr darum, das Bild eines möglichen Subjekts nachzuzeichnen, das 
seinem Begriff gerecht wird, darum, wie solch ein Subjekt aussehen könnte, und wie es in 
etwa beschaffen wäre. Hierzu bieten die in der Ästhetischen Theorie Adornos mit der 
Subjektivität ausgestatteten Kunstwerke jene Elemente, aus denen sich dieses Bild 
zusammensetzt. Es geht also darum, aus der Konstitution der Kunstwerke jene Teilstücke 
herauszulesen, die in ihrer Zusammensetzung das Bild des emphatischen Subjekts 
präsentieren würden. Die Vehemenz, mit welcher Adorno an dem Bilderverbot hinsichtlich 
der konkreten Darstellung des utopisch-versöhnenden Zustandes, wohl aus berechtigten 
Gründen, festgehalten hat, ist eine allzu bekannte Tatsache. Nichts desto trotz bietet seine 
Ästhetische Theorie gewisse Anhaltspunkte, die sich zum Entwurf eines solchen, wenn nicht 
konkreten, so doch zumindest greifbaren Bildes eines möglichen, autonomen, dem Fluch des 
Selbst entronnenen Subjekts eignen.  
Was spräche jedoch dafür, dass in der Ästhetischen Theorie Adornos die Kunstwerke die 
Konturen des Subjekts erhalten? Der wichtigste Hinweis hierzu wird von Adornos Adaption 
eines Begriffs aus der Metaphysik und seiner Integration in die Ästhetik geliefert. Es handelt 
sich um die Leibnizsche Monadentheorie, die, herausgerissen aus ihrem ursprünglichen 
Zusammenhang, in ÄT auftaucht. 
Die Monadenlehre hat in dem System der Leibnizschen Philosophie zwei strategische 
Bedeutungen: 
Die erste Bedeutung weist auf die erkenntnistheoretische Grundüberzeugung dieses Systems 
hin, wonach die erlebte Welt in Wirklichkeit eine Erscheinung ist. Ist jedoch die erlebte Welt 
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eine Erscheinung, so kann die Frage nach dem „Wovon?“ aufgeworfen werden: Wovon ist 
denn die Welt die Erscheinung und von wo aus nimmt diese Erscheinung ihren 
Ausgangspunkt? 
Auf diese Frage antwortet Leibniz mit seiner Monadenlehre: „Ich bin der Ansicht, daß es 
außer den Monaden in der Natur nichts gibt und daß der Rest nichts anderes ist als die 
Phänomene, die daraus resultieren“.54 
Die zweite Bedeutung betrifft die Leibnizsche Vorstellung von der Konstitution der Welt in 
der Hinsicht ihrer prästabilen Harmonie, die der Welt und ihrem Lauf eine von dem göttlichen 
Urheber vorherbestimmte Grundordnung attestiert, die mit dem Attribut ‚prästabil’ versehen 
ist.55 Die Monaden sind in dieser prästabilen, vorherbestimmten Grundordnung die letzten, 
nicht weiter reduzierbaren Elemente, die die eigentlichen Ursachen der phänomenalen Welt 
sind.  
Den Monaden bescheinigt Leibniz folgende Merkmale:56 
1) Die Monade ist die einfache, unteilbare Substanz, die nicht auf natürliche Weise entstehen 
kann, sondern nur durch den göttlichen Schöpfungsakt.  
2) Da die Monade keinen räumlichen Teil besitzt, kann nichts von Außen in sie 
hineinkommen, und das ist der Grund ihrer Fensterlosigkeit. 
3) Jede Monade ist ein Kraftzentrum. Diese Kraft macht aus ihr ein tätiges Wesen und 
verbindet so das Reich der Monaden mit dem Reich der Phänomene. 
4) Jede Monade besitzt die Fähigkeit der Perzeption als interne Tätigkeit, die in der 
Darstellung dessen besteht, was in der Welt geschieht. 
5) Der Mensch ist in dieser Theorie das eigentliche Urbild der Monade.  
Die wohl zentrale Stelle, wo in ÄT auf die Monadentheorie Bezug genommen wird, lautet: 
„Das Resultat des Prozesses sowohl wie er selbst im Stillstand ist das Kunstwerk. Es ist, was 
die rationale Metaphysik auf ihrer Höhe als Prinzip proklamierte, Monade: Kraftzentrum und 
Ding in eins. Kunstwerke sind gegeneinander verschlossen, blind, und stehen doch in ihrer 
Verschlossenheit vor, was draußen ist. So jedenfalls bieten sie der Tradition sich dar, als jenes 
lebendige Autarkische, das Goethe mit dem Synonym für Monade Entelechie zu nennen liebte 
... Als Moment eines übergreifenden Zusammenhangs des Geistes einer Epoche, verflochten 
mit Geschichte und Gesellschaft, reichen die Kunstwerke über ihr Monadisches hinaus, ohne 
daß sie Fenster hätten (Hervorhebungen von mir)“.57 
                                                 
54  Zitiert nach Heinekamp, A.: 1988, S. 289. 
55  Vgl. Vorländer, K.: 1919, S. 81. 
56  Vgl. Heinekamp, A.: 1988, S. 290-296. 
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Die zitierte Stelle liest sich, wie es ohne weiteres zu ersehen ist, als eine Ansammlung jener 
für den Monadencharakter der Kunstwerke konstitutiven Merkmale, die in ihrer Gesamtheit 
und ihrem Zusammenspiel den Hinweis zur autonomen Subjektivität der Kunstwerke 
enthalten. Die Übertragung der Monadenlehre auf die Kunstwerke in ÄT hat meiner Ansicht 
nach gerade dort ihren Schwerpunkt, wo die Kunstwerke als Subjekte mit eigener 
Subjektivität vorgestellt werden, als selbstständige Wesenheiten, die autonom sind, die am 
gesellschaftlichen Leben ihrer Epoche partizipieren und von ihm geprägt werden, die ihre 
eigene Art der Praxis aufweisen und schließlich in sich das reflektieren, was als Geschichte 
ihrer Substanz beigemischt ist.  
Anders formuliert führt diese Übertragung dazu, dass in der Ästhetischen Theorie Adornos 
die Kunstwerke nach der Analogie der lebendigen Individuen aufgefasst werden.58 Dafür 
spricht nicht nur die Fülle jener eigentlich den Menschen vorbehaltenen sinnlich-kognitiven 
Merkmale, wie „sprechen“, „schweigen“, „opponieren“ und dergleichen mehr, mit denen, wie 
es einem bei der Lektüre der ÄT nicht entgehen kann, die Kunstwerke ausgestattet sind, eine 
Tatsache, die im Kapitel 4 der vorliegenden Arbeit im Kontext der jeweils zu behandelnden 
Themen teilweise Erwähnung fand. Vielmehr wird diese Auffassung von etwas Prinzipiellem 
nahe gelegt, denn wie können, so könnte oder müsste die durchaus berechtigte Frage, die sich 
aus der Lektüre der ÄT nahezu zwangsläufig ergibt, lauten, die Kunstwerke, ohne über eigene 
Subjektivität zu verfügen, als gesellschaftliche Antithese zur Gesellschaft fungieren, über 
Autonomie verfügen, dem Nichtidentischen beistehen oder die Utopie aufblitzen lassen? Um 
ihrer elementaren Beschaffenheit als Ganzes gerecht zu werden, müssen die Kunstwerke von 
der Art des Subjekts sein. 
Das Interesse am Subjektcharakter der Kunstwerke, auf den Adornos Konzept in ÄT 
großenteils angelegt zu sein scheint, stellt im vorliegenden Zusammenhang nur einen ersten, 
vorbereitenden Aspekt dar. Der entscheidendere Aspekt ist jedoch jener, der nach der genauen 
Beschaffenheit dieser Subjektivität fragt, denn nur so, durch ihre Erörterung, wird sich zeigen, 
ob und inwiefern das Subjekt, das die Kunstwerke bei Adorno sind (oder sein müssen) sich 
von dem in DA dargestellten Subjekttypus des Selbst unterscheidet und worin denn diese 
Unterscheidung beim genaueren Hinsehen besteht. Wie das Selbst beschaffen ist, wurde im 
dritten Teil bzw. zu Beginn des fünften Teils der vorliegenden Arbeit erörtert. Im Folgenden 
wird es daher darum gehen, die Beschaffenheit der Kunstwerke als ästhetisches Subjekt 
darzulegen.  
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Diese Subjektivität muss jedoch zuerst ins richtige Licht gerückt werden. Meiner Ansicht 
nach gibt es mindestens zwei grundsätzliche Vorkehrungen, die Adorno in ÄT hierzu trifft. 
Die erste lautet: Die Rehabilitierung des Scheins. 
Wie facettenreich und vielschichtig die Aufnahme des Scheins in die Ästhetische Theorie 
Adornos geschieht, wurde bereits im Teil 4.2 der vorliegenden Arbeit dargelegt. Es wurde 
gezeigt, dass der ästhetische Schein als Thema von der Fortexistenz der Tradition der Ästhetik 
in ÄT Zeugnis ablegt, und dass die Rehabilitierung des Scheins dementsprechend sich auch 
bei Adorno, wenn auch unter Problematisierung und Einschränkung, fortsetzt. Weiterhin 
wurde bei Adorno der Schein als die von den Kunstwerken nicht wegzudenkende Weise ihrer 
Erscheinung und ihres Ausdrucks dargelegt. Schein als Wesensmerkmal der Kunstwerke 
einerseits, und seine Rehabilitierung andererseits legen die Schlussfolgerung nahe, dass bei 
Adorno durch die Rehabilitierung des Scheins die den Kunstwerken eigene, spezifische Form, 
worin ihre Subjektivität in Erscheinung tritt, hinsichtlich eines der Grundmerkmale des 
ästhetischen Subjekts dem Vorwurf der Täuschung enthoben werden sollte, denn sonst stünde 
es um die Wahrhaftigkeit der Kunstwerke als ästhetische Subjekte arg schlecht. Dies ist aus 
meiner Sicht eine der ersten und wichtigsten Prämissen zur Konstitution des ästhetischen 
Subjekts bei Adorno. Vor diesem Hintergrund wird sowohl die Wahrheitsfähigkeit der 
Kunstwerke als auch das Nicht-Lügen-Können, das Adorno den Kunstwerken bescheinigt, 
verständlich.  
Die zweite Vorkehrung bezieht sich auf die äußerste Einschränkung dessen, was als Teilhabe 
des Produzierenden sich an den Kunstwerken bemerkbar macht. Das Transsubjektive, was 
Adorno an den Kunstwerken walten sieht,59 bedeutet letztendlich nichts anderes, als dass die 
Kunstwerke den sie Produzierenden hinter sich lassen und unabhängig von ihm ihre eigene 
Identität bilden und ihr Eigenleben führen. Diese Eindämmung der Rolle und des Einflusses 
des Produzierenden bei Adorno hat gewiss ihre Wurzeln ursprünglich in der 
werksästhetischen Lesart seiner Theorie und ist zugleich das Indiz für die Ehrfurcht vor dem 
hermeneutischen Potential der Werke. Gleichzeitig beinhaltet sie aber auch den Hinweis auf 
die Tatsache, dass das Eigenleben der Werke sich buchstäblich durch die Trennung vom 
Produzierenden im Augenblick der Vollendung vollzieht. Um zum Subjekt zu werden, 
müssen also die Kunstwerke den sie Produzierenden hinter sich lassen und überwinden, denn 
solange sie von seiner Gnade und allem, was damit verbunden ist, abhängig sind, können sie 
auf die eigene Identität keinen Anspruch erheben. 
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An den beiden oben erwähnten Vorkehrungen ließen sich bereits zwei subjektive Merkmale 
der Kunstwerke ablesen: Wahrheitsfähiger Schein, der für sich ist und eine eigene Identität 
besitzt. 
Wie ist jedoch dieses Eigenleben der Kunstwerke beschaffen, so dass es gerechtfertigt wäre, 
die völlig anders geartete Subjektivität der Werke aus ihm herauszulesen? Worüber müsste 
das Eigenleben der Werke hierzu verfügen? 
Einen ersten Anhaltspunkt bietet hierfür der Autonomiebegriff bei Adorno.  
Im Teil 4.3.2 der vorliegenden Arbeit wurde die von Kant in „Grundlegung zur Metaphysik 
der Sitten“ vorgenommene Einteilung des Willens in autonom und heteronom als theoretische 
Grundlage zur Erläuterung des Autonomiebegriffs der Kunstwerke bei Adorno herangezogen. 
Es wurde gezeigt, dass die Kunstwerke in der Ästhetischen Theorie Adornos über die 
Autonomie nach dem Schema der Selbstgesetzgebung verfügen. Demnach sind z.B. die so 
genannten Kulturgüter60 oder die Produkte der Kulturindustrie heteronom, wenn man sich des 
Grundpostulats vergegenwärtigt, das dem Abschnitt „Kulturindustrie“ in DA zugrunde liegt, 
wonach die Kulturindustrie grundsätzlich den Einbruch des ökonomischen 
Verwertungsprozesses in der Zone der Kultur darstellt.61  
Eine Vorahnung dieser Entwicklung gibt es schon bei Nietzsche: „Seltsame Trübung des 
Urteils, schlecht verhehlte Sucht nach Ergötzlichkeit, nach Unterhaltung um jeden Preis... 
Wichtigtun und Schauspielerei mit dem Ernst der Kunst von Seiten der Ausführenden, 
brutaler Gier nach Geldgewinn von Seiten der Unternehmenden... dies alles zusammen bildet 
die dumpfe und verderbliche Luft unserer heutigen Kunstzustände“.62  
Hat sich das ökonomische Interesse des ästhetischen Scheins bemächtigt, so endet alles in 
„traumlose(r) Kunst“,63 in Kulturgütern also, die zu Unterhaltung, Zerstreuung, und 
Amusement anhalten, die jedoch die Konsumenten betrügen, denn „Amusement ist die 
Verlängerung der Arbeit unterm Spätkapitalismus. Es wird von dem gesucht, der dem 
mechanischen Arbeitsprozess ausweichen will, um ihm von neuem gewachsen zu sein. 
Zugleich aber hat die Mechanisierung solche Macht über den Freizeitler und sein Glück, sie 
bestimmt so gründlich die Fabrikation des Amüsierwaren, daß er nichts anderes mehr erfahren 
kann als die Nachbilder des Arbeitsvorgangs“.64  
Die Heteronomie zur Ware gewordener Kulturgüter hat ihre Ursache in der Fremdsteuerung 
durch den ökonomischen Verwertungsprozess, darin, dass „die gesamte Praxis der 
                                                 
60  Vgl. Adorno, Th. W.: GS 12, 1990, 13ff.  
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Kulturindustrie das Profitmotiv blank auf die geistigen Gebilde“65 überträgt. Welche 
ideologische Reichweite jedoch die Kulturindustrie samt ihrer Produkte besitzt, kommt in 
dem zum Ausdruck, was Adorno als „kategorischen Imperativ“ der Kulturindustrie bezeichnet 
hat: „Der kategorische Imperativ der Kulturindustrie hat, zum Unterschied vom Kantischen, 
mit der Freiheit nichts mehr gemein. Er lautet: du sollst dich fügen, ohne Angabe worein; 
fügen in das, was ohnehin ist, und in das, was, als Reflex auf dessen Macht und Allgegenwart, 
alle ohnehin denken“.66  
Autonom sind also die Kunstwerke im Sinne der Negation der Fremdbestimmung und 
Fremdsteuerung, die hinter den standardisierten, zur Ideologie und Ware mutierten Produkten 
der Kulturindustrie buchstäblich die Fäden zieht. 
Was ließe sich aber aus der Autonomie der Kunst, die sich in den Kunstwerken objektiviert 
und niederschlägt, für Subjektmerkmale hinsichtlich der Kunstwerke selbst gewinnen? Oder 
anders formuliert: Worin drückt sich die Selbstbestimmung, die Selbstgesetzgebung der 
Kunstwerke aus? 
Darin - hier die wichtigsten Anhaltspunkte als Stichwörter - da eine Wiederholung dessen, 
was in Teil 4.3.2.2 der vorliegenden Arbeit schon dargelegt, vermieden werden sollte, dass: 
· Ihre Selbsterhaltung nicht um den Preis des Untergangs und der Selbstverneinung des 
Subjekts geschieht, welches die Kunstwerke sind, sondern das das von Adorno als „Ideal 
des Selbstsein“67 bezeichnete dabei bewahrt bleibt. 
· Die in den Kunstwerken zum Durchschlag gelangte Naturbeherrschung die entlehnten 
Elemente nicht der zweckrationalen Logik unterwirft, sondern durch die Negation der 
„der Empirie kategorial aufgeprägten Bestimmungen“68 diese Elemente aus dem 
Identitätszwang befreit. 
· Sie selbst über ihren Zweck bestimmen in dem Sinne, dass sie „keine für Selbsterhaltung 
und Leben nützliche Absicht verfolgen“,69 was nichts anderes heißt, als dass sie der 
Zweckbestimmung nach der Maßgabe der herrschenden zweckrationalen Logik absagen. 
An den Kunstwerken ist also alles anders: Ihre Selbsterhaltung, ihre Praxis und schließlich 
ihre Zweckbestimmung.  
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Bei den Kunstwerken als Subjekten, wenn man ihre autonome Bestimmung, wie vorab 
dargelegt, heranzieht, handelt es sich also um autonomen ästhetischen Schein.  
 
Ein weiteres Merkmal in der Kette der subjektiven Merkmale, die in ÄT auf die Kunstwerke 
übertragen werden, ist die der Kunst und den Kunstwerken eigene ästhetische Rationalität. 
Die Geschichte ist in DA, wie im 3. Teil der vorliegenden Arbeit dargelegt, ein fortlaufender 
Prozess der Naturbeherrschung zwecks der Selbsterhaltung. Für diesen Prozess wurde der 
instrumentelle, zweckrationale, identifizierende Vernunfttypus als leitendes Prinzip bestimmt, 
der es auf die Nivellierung des Objekts (der Natur) im starren Rahmen des omnipotenten 
Subjekts abgesehen hat. Wollte man die Kunstwerke als vom Grund auf anders geartete 
Subjekte betrachten, so müssen sie ihre Eigenart auch in dieser alles entscheidenden Hinsicht 
unter Beweis stellen, d.h. sie müssen über einen Rationalitätstypus verfügen, der sich 
fundamental von dem der identifizierenden Vernunft unterscheidet.  
Das, was das Vorhandensein von Rationalität im Bezug auf die Kunstwerke unumgänglich 
macht, ist das in der Kunst tätige Interesse an der Selbsterhaltung einerseits,70 und dass 
andererseits dieses Interesse zu seiner Realisierung der Vernunft bedarf, „denn nicht als 
abstrakte Negation der ratio, nicht durch die ominöse unmittelbare Schau des Wesens der 
Dinge macht Kunst dem Unterdrückten das Seine widerfahren zu lassen, sondern indem sie 
die Gewalttat der Rationalität durch deren Emanzipation von dem, was ihr in der Empirie ihr 
unabdingbares Material dünkt, revoziert“.71 Dieser Vernunfttypus, der als Leitprinzip in den 
Kunstwerken zur Entfaltung und Objektivation führt und gelangt, heißt ästhetische 
Rationalität. Adorno bemerkt, die List der Vernunft in der Kunst sei ganz anders geartet.72 Mit 
‚Vernunft’ meint er hier eben die ästhetische. 
Diese ganz anders geartete List muss sich jedoch da am eklatantesten bemerkbar machen, wo 
es um die Naturbeherrschung geht, die die Kunst wegen ihrer Selbsterhaltung praktizieren 
muss: „Dass die Kunstwerke als fensterlose Monaden das ‚vorstellen’, was sie nicht selbst 
sind, ist kaum anders zu begreifen als dadurch, daß ihre eigene Dynamik, ihre immanente 
Historizität als Dialektik von Natur und Naturbeherrschung nicht nur desselben Wesens ist 
wie die auswendige, sondern in sich jener ähnelt, ohne sie zu imitieren“.73 Ähneln ohne zu 
imitieren, indem die gegen die Art von Rationalität, „die über der Zweck-Mittel-Relation die 
Zwecke vergisst und Mittel zu Zwecken fetischisiert“,74 rebellierende Kunst kraft ihrer 
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eigenen Rationalität Wahrheit im doppelten Verstande, so Adorno, präsentiert: „indem daß sie 
das von Rationalität verschüttete Bild ihres Zwecks festhält, und indem sie das Bestehende 
seiner Irrationalität: ihres Widersinns überführt“.75 
Die im Modus der ästhetischen Rationalität sich zutragende Selbsterhaltung und 
Naturbeherrschung sind so gesehen alles andere als die Unterdrückung des Objekts bzw. der 
Natur. Wie dies nach der Ästhetischen Theorie Adornos im Detail bewerkstelligt wird, wurde 
im 4.4.2 der vorliegenden Arbeit, als es um das Begriffspaar „Mimesis und Konstruktion“ 
ging, umrisshaft dargelegt. 
 
Unter der Hinzuziehung der ästhetischen Rationalität ließe sich die subjektive 
Charakterisierung der Kunstwerke um ein weiteres Glied ergänzen: Kunstwerke als 
wahrheitsfähiger, autonomer ästhetischer Schein sind mit ästhetischer Rationalität 
ausgestattet.  
 
Aus dem Tatbestand, dass in den Kunstwerken die Naturbeherrschung keine Unterdrückung 
der Natur zur Folge hat, kann ein weiteres, für die subjektive Eigenart der Kunstwerke 
ausschlaggebendes Merkmal abgeleitet werden. Im Teil 4.5.1 der vorliegenden Arbeit wurde 
bei der Erläuterung des Begriffs des Naturschönen in ÄT die Bedeutung des Naturschönen für 
die ästhetische Rationalität unterstrichen. Von welch grundlegender Relevanz das 
Naturschöne für die ästhetische Rationalität ist, geht z. B., wenn es eines letzten Beweises 
bedürfte, aus Adornos Bemerkung hervor, die der Kunst eigene ästhetische Rationalität 
resultiere „in einem dem Naturmoment am ästhetischen Verhalten Ähnlichen“.76 
Was bedeutet dieser Sachverhalt in seiner Entfaltung und Erweiterung? Was soll durch die 
Rolle und die Bedeutung des Naturmoments oder des Naturschönen für die ästhetische 
Rationalität signalisiert werden? Was bezweckt Adornos These von der „Verklammerung des 
Naturschönen mit dem Kunstschönen“?77 Wohl nicht nur, um die grundlegend 
unterschiedliche Art und Weise der Naturbeherrschung in der Kunst und den Kunstwerken zu 
betonen, denn dafür wäre der Begriff des Naturschönen und seine Korrespondenz mit dem 
Kunstschönen nicht zwingend notwendig gewesen. Sie ließe sich gänzlich auch aus dem 
Begriff der Autonomie herleiten, denn wenn die Kunstwerke über Autonomie verfügen, dann 
muss sich diese Autonomie selbstverständlich auch über die Naturbeherrschung erstrecken 
und sich auch da geltend machen. 
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Es scheint vielmehr so, als würde Adorno durch die ins Extreme getriebene Unterstreichung 
von Verflechtung bzw. Durchdringung von Naturschönem und Kunstschönem darauf 
hinweisen wollen, in welch starkem Ausmaß die Kunst Partei für die unterdrückte Natur 
ergreift, so dass die Kunstwerke in der Ästhetischen Theorie Adornos „zum geschichtlichen 
Sprecher der unterdrückten Natur“78 werden. Das hieße in letzter Konsequenz nichts anderes 
als Versöhnung und dies trotz der Fortexistenz der Erbsünde der Naturbeherrschung in den 
Kunstwerken. Die authentischen Kunstwerke, so Adorno, besitzen „die Idee der Versöhnung 
mit der Natur in sich“,79 wie es im Teil 4.5.3 der vorliegenden Arbeit anhand des Begriffs des 
Erhabenen in ÄT dargelegt wurde. 
 
Der autonome, mit ästhetischer Rationalität ausgestattete Schein ergreift die Partei für die 
unterdrückte Natur und insistiert auf die Versöhnung mit ihr. 
 
Vergegenwärtigt man sich der Reihe der bisher aufgezählten Merkmale, so lassen sie sich auf 
einen begrifflichen Nenner, nämlich den der Opposition bringen. „Das Asoziale der Kunst“, 
schreibt Adorno, „ist die bestimmte Negation der bestimmten Gesellschaft“.80 Alle erwähnten 
subjektiven Merkmale der Kunstwerke dienen im Grunde genommen als Indizien, um diese 
bestimmte Negation im Einzelnen zu konkretisieren. Dass „die Kunst die gesellschaftliche 
Antithese zur Gesellschaft“81 sei, kann daher nur vor diesem Hintergrund verstanden werden. 
Das Attribut „gesellschaftlich“ soll zudem verdeutlichen, dass die Kunst nicht auf ‚Wolke 
sieben’ schwebend und jenseits von ‚Gut und Böse’ der Welt opponiert, sondern gerade und 
trotz ihrer gesellschaftlichen Substanz. Die Praxis der Opposition ist jedoch nur in ihrem 
Zusammenhang mit dem Versprechen der Utopie von einer besseren und menschenwürdigen 
Welt zu verstehen. Adornos Rettung des Scheins, wie im Teil 4.2.3 der vorliegenden Arbeit 
erörtert, geschieht zum Teil vor diesem Hintergrund. Das von Adorno den Kunstwerken 
verschriebene Bilderverbot lässt jedoch für die Art, wie das Utopische in den Kunstwerken in 
Erscheinung tritt, nicht gerade viel Spielraum. Adornos Entscheidung für den Begriff 
„apparition“ muss daher im Kontext dieses Bilderverbots verstanden werden. 
Unter der Berücksichtigung der oppositionellen Beschaffenheit der Kunstwerke würde der 
Subjektcharakter der Kunstwerke um eine weitere Komponente ergänzt werden: 
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Der autonome, mit ästhetischer Rationalität ausgestattete Schein ergreift die Partei für die 
unterdrückte Natur, insistiert auf die Versöhnung mit ihr, und opponiert damit im Modus der 
bestimmten Negation der Gesellschaft, der er entstammt.  
 
So könnte (oder vielmehr müsste) der Entwurf, das Bild oder das Ideal des Subjekts aussehen, 
das sich vom Subjekttypus des „Selbst“ so substanziell unterscheidet, dass eine 
Gegenüberstellung der Unterschiede oder der Vergleich der beiden Subjekttypen hinsichtlich 
ihrer Differenzen überflüssig zu sein scheint, denn dafür ist die Sachlage plausibel genug. 
Und eben dieser Unterschied im Bezug auf die grundlegend unterschiedliche Konstitution der 
beiden Subjekttypen ist jener Aspekt, der in einer vergleichenden Studie von „Dialektik der 
Aufklärung“ und „Ästhetischer Theorie“ hervorsticht und dessen Relevanz hinter der diverser 
anderen Aspekte, die dabei ans Licht gelangen, keineswegs hinterherhinkt.  
Oder anders formuliert: Ohne tiefenhermeneutische Anstrengung erweist sich das Erschließen 
der beiden genannten Texte als unmöglich. Die enorme Intensität ihrer stofflichen Textur 
bringt es mit sich, dass jede leichtfertige Lektüre an jener Marmorplatte abprahlt, als welche 
das hermeneutische Rätsel sich präsentieren kann. Gefordert ist also eine Lektüre, die der 
Themenvielfalt der beiden Texte dadurch gerecht wird, indem sie sie als Spektrum oder 
vielmehr als einen sprachlichen Raum begreift, wo diverse Aspekte in thematischer 
Interdependenz neben einander existieren. Der Vergleich des Subjektbildes in DA und ÄT ist 
nur eine möglich Variante, die sich ergibt, wenn man diese Aspekte ausgehend von ihrer 
thematischen Verflechtung in einer bestimmten Hinsicht in ein Verhältnis der Konstellation 
zueinander setzt. Dies wurde in dem bisherigen Verlauf der vorliegenden Arbeit dadurch 
versucht, dass zwei Bilder gewonnen wurden, von denen das eine sich auf das „Selbst“ der 
DA und das andere auf das ästhetische Subjekt in „Ästhetische Theorie“ bezog. Die 
Anstrengung ging selbstverständlich in die Richtung, die Unterschiede hervorzuheben und die 
Indizien zusammenzutragen, die zum Entwurf eines Gegenbilds zum „Selbst“ beitragen. Über 
Beethoven schreibt Adorno: „Humanität bei ihm heißt: so sollst du dich verhalten wie diese 
Musik sich verhält (Hervorhebungen von mir)“.82 Beim Entwurf des Bildes des ästhetischen 
Subjekts, von dem angenommen wurde, dass der Argumentationszusammenhang der ÄT 
seine Möglichkeit zulässt, ging es im Grunde genommen darum, das „WIE?“ heraus-
zuarbeiten.  
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6.  Schluss 
Bei einem ihrer zahlreichen und tiefsinnigen Dispute lässt Th. Mann in „Zauberberg“ den 
Settembrini, einen „Oppositionsmann“,1 einen Mann von Geist und fanatischer Anhänger der 
Aufklärung und damit Verfechter der Idee des Fortschritts, der, passend zu ihm, „auf alles 
Bestehende hackt“,2 zwei Mal seinen Gegenüber, den Fortschrittpessimisten Naphta, der von 
der bürgerlichen Aufklärung nichts hält und einen völlig anderen Lösungsansatz für die 
Beseitigung der Misere der Welt favorisiert, fragen: „Der Träger, der Träger“,3 als es darum 
geht, die subjektive Gestalt zu nennen, die in der Geschichte das Ruder an sich reißen würde, 
damit die Misere ein Ende findet. Naphtas Antwort lässt seine Sympahtie für das Marxsche 
Modell erkennen.4 Inwiefern der Jesuit, wie viele zahlreiche andere, sich damit in eine 
eklatante Fehleinschätzung hineinmanövrierte, musste später der weitere Verlauf der 
Geschichte unter Beweis stellen.  
Nicht anders verhält es sich jedoch auch mit dem Subjekt, das dem Aufklärer Settembrini 
vorgeschwebt hat, als dessen fulminante Verkörperung er selbst gilt. Er versagt auch, wenn es 
brenzlig wird, wenn es, wie beim „Donnerschlag“, aufs Ganze geht. Denn er versagt, weil 
seine Vernunft da versagt, wo sie am brennensten gebraucht wird. Das Letzte, was er seinem 
Lehrling, der beim großen kontinentalen Gemetzel mitmischen will, mit auf den Weg geben 
kann, lautet: „Kämpfe tapfer, dort, wo das Blut dich bindet! Mehr kann jetzt niemand 
machen“.5 Und damit triumphiert sein Widerpart am Ende doch noch in einem alles 
entscheidenden Sinne, denn seine Theorie scheint sich in der Tat durch die Praxis ihrer 
Gegner verifiziert zu haben: „Das Wirklichkeitsergebnis der gepriesenen französischen 
Revolution sei der kapitalistische Bourgeoisstaat - eine schöne Bescherung... Fortschritt? Ach, 
es handele sich um den berühmten Kranken, der beständig die Lage wechsele, weil er sich 
Erleichterung davon verspreche“.6 Übersetzt hieße das, dass die Barbarei trotz der Fortschritte 
in der Geschichte fortlebt. Nur müsste ihre Stunde schlagen, und schon wäre ihr das umseitige 
Mitmachen aller sicher trotz oder vielleicht gerade wegen der Vernunft, ein Sachverhalt, den 
Th. Mann im letzten Kapitel des „Zauberberg“ in traumatisierender Form festgehalten hat.  
Diese Erfahrung wird in „Dialektik der Aufklärung“ so reflektiert, dass die gesamte 
Geschichte der Menschheit sich als ihr Entfaltungsraum erweist. Das darin beschriebene 
Klima hat seinen Part in Kafkas „Schloß“. Man bewegt sich darin in der Geschichte, wie in 
                                                 
1  Mann, Th.: 1989, S. 108. 
2  Ebd.: S. 108. 
3  Ebd.: S. 422. 
4  Ebd.: S. 426. 
5  Ebd.: S. 753. 
6  Ebd.: S. 730. 
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Kafkas verschneiten Gassen, wie es sie in Kafkas Roman zur Genüge gibt. Ein Notiz Adornos 
aus dem Jahr 1967 lautet: „Graeculus, vielleicht eine eigene Glosse über Hermann Hesse. 
Erzählt wird, Lukacs habe, in den Fängen der Staatspolizei nach Rumänien deportiert, gesagt: 
nun wisse er, daß Kafka ein realistischer Schriftsteller gewesen sei. Das hat sich mir bei der 
Lektüre von Hesses Jugendroman Unterm Rad bestätigt. Er gibt sich durchaus realistisch. 
Trotzdem geht von ihm etwas aus, was an Kafka erinnert - Das Schloß - obwohl es sich sehr 
schwer fassen lässt. Es ist das Gefühl des Bannes, einer apriorischen Unfreiheit, unter der 
geduckt die Figuren dahinwandeln. Sie sind kaum Subjekte, die Möglichkeit dazu ist ihnen 
vorweg abgeschnitten... Der Bann aber besteht darin, daß gewordene, vergängliche 
Institutionen sich als zweite Natur festgesetzt haben, selbstverständlich erscheinen, den 
Widerstand gar nicht mehr aufkommen lassen sondern nur Identifikation als Todesurteil (wie 
in Kafkas Urteil) (Hervorhebung von mir)“.7  
Von dieser ‚apriorischen Unfreiheit’ und wie sie zustande kam, handelt die bis in die Urzeit 
zurückverfolgte Erzählung über das Subjekt, an deren Ende die Totenglocke des Subjekts, sei 
es als Individuum oder als revolutionäre Klasse, ertönt.  
Dabei kann das Thema „Subjekt“ als Gegenstand der Reflexion auf eine lange Tradition 
zurückblicken, in der es an Erklärungsmodellen subtiler Art, die jeweils ihren eigenen 
Subjekttypus präsentieren, nicht mangelt. Die jedoch spätestens mit Marx zur Geltung 
gelangte Ausgangsbasis, die kein abstraktes, transzendentales Subjekt gelten lässt, sondern es 
nur in seiner Verflechtung mit der Gesellschaft begreift und ihr Geschichtsverständnis auf 
dieser Verflechtung baut, macht in Wirklichkeit den Weg für eine adäquate Analyse des 
Subjekts frei. Der Einfluss des Marxschen Denkens auf den Argumentationszusammenhang in 
„Dialektik der Aufklärung“ wurde in den vorhergehenden Teilen dieser Arbeit oft 
unterstrichen. Auch die Differenz zum Marxschen Geschichtsoptimismus wurde erwähnt. Zur 
Letzteren abschließend ein Notiz Adornos aus dem Jahr 1963: „Marx hat gedacht, es wird 
alles immer schlechter und dadurch besser. Er war zu optimistisch: es wird alles immer 
besser, und dadurch schlechter“.8 
Eine telegraphische Auflistung der Thesen aus „Dialektik der Aufklärung“ würde lauten: Die 
Geschichte ist der Schauplatz des permanenten Grauens. Die Gesellschaft ist die Hölle. Das 
Subjekt ist eine Farce. Der Fortschritt der Produktivkräfte, in materieller und immaterieller 
Hinsicht, verstärkt nur noch das Inferno.  
                                                 
7  Adorno, Th. W.: in: Frankfurter Adorno Blätter VIII, 2003, S. 29f.  
8  Ebd.: S. 26. 
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Dem wird die Kunst gegenüber gestellt. In Adornos These von Kunst als „gesellschaftliche 
Antithese zur Gesellschaft“,9 wird dies ohne Umschweife festgehalten. Diese Betrachtungsart 
der Kunst ist wiederum kein Novum. Auch sie kann auf eine lange Tradition zurückblicken, 
galt doch die Kunst spätestens seit der Ästhetik der Romantik als Refugium des Widerstands 
und des kritischen Denkens. Dabei wird in „Ästhetische Theorie“ keine Gelegenheit 
ausgelassen, die Kunst in die Schranken zu verweisen, was die Reichweite ihres objektiven 
Könnens betrifft. Dessen ungeachtet ist sie jedoch „tatsächlich die Welt noch einmal, dieser 
so gleich wie ungleich“.10 Und dies demonstrieren die Kunstwerke, denen der 
Subjektcharakter in Adornos Ästhetischer Theorie zukommen muss, wollte sie sich nicht der 
Inkonsistenz schuldig machen. Kunst also als die Antithese zum Weltlauf und die Kunstwerke 
als emphatische Subjekte, die diesen Namen verdienen und dem Subjektbegriff gerecht 
werden.  
Ist das Klima in „Dialektik der Aufklärung“ dem des Kafkaschen „Schloß(es)“ verwandt, so 
sieht man in „Ästhetische Theorie“ an jeder Stelle, wo von den Kunstwerken die Rede ist, die 
Figur Marios aus Th. Manns „Mario und der Zauberer“ am Werk. Wie mit Mario, ist auch mit 
den Kunstwerken „eine trunkene Auflösung der kritischen Widerstände“,11 nicht zu haben, 
und dies praktizieren sie buchstäblich auf Schritt und Tritt in jeder auch nur denkbaren 
Hinsicht und verkörpern dadurch den Prototyp des mündigen Subjekts, das sich der Starre der 
Hypnose verweigert, indem es die Augen aufschlägt.12 Eine adäquate ästhetische Erfahrung 
vermag ihrerseits dieser Urmetapher der Subjektivität inne zu werden. Welchen Rang solch 
eine Erfahrung beanspruchen kann, kommt an einer Stelle in „Symposion“ zum Ausdruck, 
obwohl Platon selbst höchst wahrscheinlich gegen diese Übertragung gewesen wäre: „An 
dieser Stelle im Leben... wenn überhaupt irgendwo, ist das Leben für den Menschen 
lebenswert: wenn er das Schöne selbst schaut“.13  
                                                 
9  Adorno, Th. W.: GS 7, 1996, S. 19.  
10  Ebd.: S. 499. 
11  Mann, Th.: 1986, S. 841. 
12  Vgl. Adorno, Th. W.: GS 7, 1996, S. 104. 
13  Platon: 1991, S. 497 (211c – 212a). 
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